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LA JODIDA POSICIÓN SIMBÓLICA 
DEL ARTE QUITEÑO CONTEMPORÁNEO 
 
RESUMEN 
El presente estudio indaga sobre la situación subalterna del arte culto quiteño, 
contemporáneo, dentro del campo del arte mundial. Situación atravesada por factores 
de origen colonial que, para su entendimiento, hacen indispensable la revisión de 
perspectivas gestadas en el marco de los estudios sociales, algunas de ellas 
desarrolladas hace pocas décadas, tales como las emanadas desde la antropología 
cultural; las nociones sociológicas sobre espacio, campo y capital; así como de los 
Estudios Subalternos. Posiciones teóricas que permiten entender con mayor claridad 
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THE QUITO CONTEMPORARY ART 
COMPLICATED SIMBOLIC POSITION 
 
ABSTRACT 
This work investigates the subaltern position of the Quito contemporary art in 
relation to the world art system. This situation is crossed by colonial factors, for their 
understanding it is necessary to revise the perspectives that come as part of social 
studies, some of them developed a few decades ago, such as those arising from 
cultural anthropology, sociological notions about social space, field and capital, and 
the Postcolonial Theory. Theoretical positions that allow a clearer understanding of 
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El presente estudio indaga sobre la posición simbólica
1
 del arte culto
2
 que 
actualmente se produce en la ciudad de Quito
3
, en relación al círculo mundial 
del arte
4




Ahora bien, ese marco social global, hasta ahora indiscutiblemente ha venido siendo 
normado por Occidente, en lo que atañe a la regla del arte culto, a su circuito, 
valoración y mercado. 
 
Tal relación contextual hace indispensable dos cosas: 
1.- El estudio de la posición simbólica del arte culto quiteño en el contexto 
internacional, con el fin de saber qué lugar ocupa en el círculo mundial del arte; esto 
se hará a través de estudios bibliográficos; de su participación en bienales y ferias 
prestigiosas a nivel mundial; de entrevistas y encuestas a especialistas en el tema del 
arte actual y, 
2.- La indagación de sus posibles causas, centradas en dos factores supuestos: 
                                                 
1
 Posición simbólica, a entender del concepto “capital simbólico” desarrollado por Pierre Bourdieu, es 
decir, al reconocimiento social de un “objeto” dentro de un espacio social dado, de acuerdo a sus 
capitales económico, social y cultural. 
2
 Aquel arte que se aprende y sustenta en estudios universitarios, un arte respaldado y reproducido por 
la Academia, a diferencia del arte popular, que no require de tales condiciones. 
3
 Enmarcado desde aproximadamente 30 años atrás y hasta el presente (2014), engloba  pues 
manifestaciones modernas, postmodernas y contemporáneas. A entender de Boris Groys, en su ensayo 
titulado “La Topología del arte contemporáneo”: “En la actualidad, el término arte contemporáneo 
no designa sólo al arte que es producido en nuestro tiempo. El arte contemporáneo de nuestros días 
más bien demuestra cómo lo contemporáneo se expone a sí mismo (el acto de presentar el presente)”, 
entonces tal es el arte que se desarrolla sincrónicamente en el presente y que además lo expone, a 
diferencia del arte Moderno, o del arte Posmoderno, que apuntan al futuro y al pasado. 
4
 A criterio de George Dickie, en su libro titulado “El círculo del arte”, las obras de arte son arte 
como resultado de la posición que ocupan dentro de un marco o contexto institucional. Cuál es 
entonces la posición del arte ecuatoriano contemporáneo en el contexto institucional internacional? 
Urge preguntarse, pues según esa “teoría institucional del arte” su existencia podría cuestionarse. 
5
 Proceso de interconexión, interdependencia y unificación social mundial, atravesado por la 
expansión de la civilización occidental. 
  
2 
a) La insuficiente calidad en el ejercicio del arte local, en lo concerniente a la falta 
de profesionalismo de quienes han venido elaborando sus discursos,  a su 
improvisada crítica y curaduría, y a la casi total ausencia de gestión por parte del 
Estado, tal como algunos especialistas del campo del arte local argumentan (anexo 3: 
entrevista 5); 
b) Factores coloniales, que harían indispensable la revisión de perspectivas gestadas 
en el campo de las ciencias sociales, algunas de ellas desarrolladas hace pocas 
décadas, tales como las enunciadas desde la antropología cultural que en el campo 
académico han descentrado el entendimiento del concepto “cultura” y con él el del 
“arte”; de la noción sociológica sobre capital simbólico, desarrollada por Pierre 
Bourdieu; así como de los Estudios Subalternos desarrollados en  Sudasia y su 
trascendencia a Latinoamérica, expresados en la obra de, por ejemplo, Ranahit Guha, 
Gayatri Ch. Spivak, Aníbal Quijano y Walter Mignolo. Posiciones teóricas que 
permitirían entender con mayor claridad los manifiestos realizados por pensadores 
preocupados por el tema del arte, tal es el caso de Ticio Escobar: 
…aunque parta del supuesto de que hace miles de años la humanidad entera 
produce esas formas sensibles cuyo juego funda significaciones (esa práctica 
que la estética occidental llama arte), de hecho, el modelo universal de arte 
(aceptado, propuesto y/o impuesto) es el correspondiente al producido en 
Occidente en un período históricamente muy breve (siglos XVI al XX). A 
partir de ahí, lo que se considera en la práctica como arte es el conjunto de 
fenómenos que tengan las características propias de ese arte. (Acha, et al., 
1991, p. 92). 
 
O de la antropóloga Lourdes Méndez, que en su obra titulada “Antropología del 
Campo Artístico”: 
Es ese régimen de identificación el que servirá para interpretar ciertos objetos 
“salvajes” trasladados a Occidente por viajeros, comerciantes, misioneros y 
  
3 
colonos. En la medida en la que sus hacedores no mimetizaban en ellos la 
belleza de la naturaleza, esos objetos fueron etnocéntricamente percibidos 
como groseros esfuerzos por imitar el mundo natural. Esfuerzos siempre 
malogrados ya sea porque a sus creadores se les atribuían capacidades 
mentales inferiores a las de los civilizados, ya sea porque el desarrollo 
tecnológico de sus sociedades era tan rudimentario que no les permitía 
producir fieles imitaciones de lo que veían. (Méndez, 2009, p. 21). 
 
Con ello se comprendería de mejor manera el implacable enunciado emitido por 
Adolfo Colombres en el libro titulado “Hacia una Teoría Americana del Arte”: 
Cegados por un falso universalismo, muchos de nuestros artistas crearon aquí 
como si fueran europeos o norteamericanos, como si no pertenecieran a un 
mundo dominado sino a las metrópolis que regulan las modas, y eso 
empobreció su obra, segregándola de la auténtica universalidad. Lo más triste 
es que muchos de ellos extraviaron el rumbo no por una irresistible 
fascinación frente a esos modelos importados, sino por falta de un 
pensamiento visual independiente del hegemónico y definido con la misma 
altura y claridad. (Acha, et al., 1991, p. 9). 
 
Problema igualmente denunciado por Marta Traba a través de su obra titulada “Dos 
décadas vulnerables de las artes plásticas latinoamericanas 1950-1970”, en la cual se 
preguntó en qué medida el arte latinoamericano se sometía arbitrariamente a las 
corrientes europeas y norteamericanas asumiendo preocupaciones que no eran 
las suyas. 
Posiblemente, esos “muchos artistas” dentro de ese “arte latinoamericano” del que 
habla Adolfo Colombres y Marta Traba, “crearon aquí como si fueran occidentales” 
intentando escapar a la subestimación -dada su condición subalterna- recurriendo a 
la imitación de la normativa del arte occidental, sin considerar –ingenuamente- 
el factor socio-cultural, predominante a la hora de valorar el arte originario o 
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elaborado en territorio periférico a la sociedad occidental, factor que parece 
imponerse por sobre la condición de calidad del discurso y de la misma obra 
artística elaborada por parte de agentes externos al campo social occidental y a sus 
círculos dominantes. 
 
Vale aclarar que en este texto se entiende por “arte” al género del campo artístico que 
se aprende, fundamenta y practica desde la Academia, es decir, en ese sentido, al 
“arte académico”, también conocido como “arte culto” o “high art”, (sin menoscabo 
de otros artes operados desde otras plataformas sociales o tradiciones, dentro o fuera 
del espacio social occidental); además, haciendo especificidad en las Artes Plásticas 
y Visuales. Y, así mismo, entendiendo por “quiteño” no exclusivamente al lugar de 
nacimiento del sujeto de estudio, sino al contexto espacial-cultural en el cual los 
sujetos habitan, entienden y hacen arte culto; pudiendo pasar por alto su origen 
geográfico, y más bien considerando su origen institucional y “Escuela” de 




Entendiendo por “origen institucional” la Universidad de donde los sujetos de 
estudio egresaron o se titularon de artistas. Y por “Escuela” las líneas de 
pensamiento y estética dominantes que rigen el quehacer artístico académico o de 
una colectividad especializada en el asunto artístico. 
 
                                                 
6
 Durante el siglo XIX, Francia fue el centro cultural donde se formaron muchos de los artistas 
connotados de toda Europa, tendencia que se mantuvo hasta ya entrado el siglo XX. Por tanto 
podemos decir que Picasso, por ejemplo, siendo español de nacimiento, independientemente de ello 
perteneció sin duda a la Escuela de París. Así mismo, durante la etapa colonial, en Ecuador se 
desarrolló la llamada “Escuela Quiteña”. Posteriormente, puede decirse que los artistas “provincianos” 
y capitalinos que se han educado en la Facultad de Artes de Quito, u otras academias de la localidad, 




Ahora bien, el tema propuesto en este trabajo tiene importancia especialmente en dos 
ámbitos: 
a) El del campo del arte culto quiteño actual, con sus correspondientes integrantes: 
artistas, público, gestores, curadores, galeristas, coleccionistas, centros culturales, 
comerciantes, etc. 
b) El del espacio social quiteño en general, pues esta combinación entre 
investigación bibliográfica y empírica, espera poner en evidencia algunos de los 
valores del sistema social occidental que hacen eco en la sociedad quiteña, y que 
desde su situación hegemónica, en base a la imposición simbólica (de sociedad, 
cultura, raza y clase) y económica, al parecer se ignora o subestima las expresiones 




Este ejercicio aspira proveer de información objetiva  para, a futuro, posibilitar la 
estructuración de un discurso teórico–científico, de ser posible fundamentado en 
otras investigaciones de orden académico y en las conclusiones fruto de la 
recolección, procesamiento y análisis de datos, realizadas sobre el tema propuesto (la 
posición simbólica del arte quiteño), para de esa manera coadyuvar al diagnóstico de 
la situación del arte local en relación a la estructura social global concerniente a ese 
campo; ofreciendo a la comunidad de artistas quiteños, un argumento objetivo para la 
confrontación de su propia condición: el conocimiento y la reflexión sobre esa 
problemática constitutiva de su realidad cotidiana, tendiente a mejorar su condición 
profesional y de vida. 
                                                 
7
 Conglomerado complejo, por cierto, al estar compuesto por diversidad de actores sociales, 
provenientes de variadas geografías, pues Quito es el centro de encuentro e intercambio cultural del 
país entero. Así pues, las nociones artísticas académicas capitalinas, se ven constantemente mestizadas 
con aquellas nociones sureñas, norteñas, en general provincianas, que aportan los sujetos que 
obligadamente coinciden en la institución educativa, hecho que especialmente se evidencia en la 




Con tal fin, esta tesis está conformada por los capítulos necesarios para la 
aproximación teórica al problema mencionado, respaldada por anexos investigativos. 
Sin perder de vista la situación específica del “arte culto quiteño” muy posiblemente 
originada en un pasado colonial que se ha proyectado hasta la actualidad. Buscando 
establecer su origen institucional, a la vez que el mismo origen de éste, y así definir 
la posición simbólica que ha ocupado históricamente dentro de la estructura social 
predominante, desde de la subvaloración de la naturaleza y del sujeto americano 
(indio) en primera instancia y luego latinoamericano (mestizo); y cómo esa 
significación fuertemente adherida a los cuerpos humanos, a su geografía y medio 
ambiente, se ha trasladado hacia la subvaloración de sus culturas, “creencias, 
conductas y productos” (García, 2010, pp. 43, 93) de América. Además, cómo tal 
fenómeno socio-cultural ha influenciado al campo del arte, en especial al arte culto 
quiteño, a nivel de imitación e incorporación de discursos, vivencia artística, 
reproducción de conceptos, modos de creación, producción y aspecto formal; 
fenómeno que, irónicamente, a la vez mantiene abierto en territorios nacionales un 
mercado para el consumo del arte mundialmente dominante
8
 que ha demostrado 
nutrirse y fortalecerse de la ya centenaria acción codigofágica
9
 local. 
                                                 
8
 El Arte que se gesta en los circuitos dominantes del Arte mundial, donde se desarrollan las grandes 
bienales y donde se encuentran los grandes museos: Alemania, Inglaterra, Estados Unidos, Venecia, 
Bilbao, Paris, etc., en suma el mundo europeo, sus extensiones geográficas e influjos culturales. 
9
 Haciendo referencia al Manifiesto Antropófago Brasileño que en 1928, a través de Oswald de 
Andrade,  propuso una reflexión sobre la situación de dependencia cultural que afectaba al Brasil y, en 
suma, a toda América. Su frase emblemática fue “solo me interesa lo que no es mío”, lo cual planteó 
una mordaz crítica a la historia y a las consecuencias del pasado colonial del Brasil. 
  
7 
CAPÍTULO I: EL PROBLEMA 
Antecedentes 
Al momento no se ha identificado un estudio que se haya preocupado del problema a 
tratarse en esta tesis, si bien durante su investigación se aspira encontrar alguna 
información en los bancos de datos provistos por instituciones culturales 
(Universidad Central del Ecuador
10
 –UCE-, u otras universidades de Quito que 
contemplan estudios de arte), por curadores de arte, artistas, público, libros y 
circuitos internacionales tales como bienales y ferias de arte. 
 
Formulación y descripción del problema 
Esta tesis, indaga sobre la, hasta ahora supuesta, precaria posición simbólica del arte 
culto quiteño en el momento actual -con un margen aproximado de 30 años, es decir, 
desde 1984- en relación al círculo mundial del arte. 
La pregunta de investigación sería entonces: ¿Qué posición simbólica ocupa el arte 
culto que actualmente se practica en la ciudad de Quito en relación al círculo 
mundial del arte? 
Entendiendo el término “simbólico” como el valor, aprecio o prestigio que un 
“objeto” dado posee como capital (Bourdieu) dentro de un espacio social 
determinado. 
Hecho que, de ser confirmado, develaría la afectación sobre, principalmente, la 
comunidad de artistas académicos que conforman la escena del arte culto en la 
ciudad de Quito y, en segunda instancia, sobre toda la colectividad local, incluso 
fuera del ámbito artístico. 
                                                 
10
 Encuesta de seguimiento a graduados de la Carrera de Artes Plásticas de la UCE. 
  
8 
El problema en cuestión se encontraría muy posiblemente originado en dos 
vertientes: 
1. La falta de profesionalismo de la práctica artística, en cuanto a producción de 
discursos, crítica, curaduría y gestión del arte local, por parte de actores 
particulares y del Estado, lo cual lo habría marginado de la escena 
internacional. 
2. El reducido capital simbólico del arte quiteño –y en suma ecuatoriano- dentro 
del circuito mundial del arte. Esta última explicación posiblemente 
proveniente de la raíz colonial de la sociedad quiteña, y del consecuente y 
firme proceso de occidentalización de sus actuales valores culturales 
indígenas y mestizos, aún apegados a la cultura madre andina, a la vez que de 
otros de sus segmentos sociales más o menos alejados de su influencia
11
; 
dando cuenta de una visión occidental conquistadora que menosprecia las 
actividades teórico-plásticas propuestas y practicadas por artistas quiteños 
(más allá de la calidad de su arte) fundamentada en una relación  jerárquica 
que desde el campo socio-cultural mundial afectaría negativamente al campo 
del arte culto local. Tanto así que: 
…en Sevilla la Exposición Universal conmemorativa del quinto 
centenario de la conquista de América, artistas amerindios de 
diferentes grupos étnicos que participaban en Indígena reflexionaban 
por escrito, y a través de obras plásticas y visuales de muy diversa 
                                                 
11
 El Arte culto local se ve mayormente influenciado por tendencias dominantes a escala global, 
justamente al tratarse de un desprendimiento del circuito institucional académico que también opera 
en la periferia y que se ve constantemente actualizado. No así otras formas de arte local, indígenas, 
populares, independientes o retrasadas ante el influjo de innovaciones, que casi siempre son de contra 
vía; formas de arte periférico que desde la oficialidad son combatidas o ignoradas cuando pretenden 
incursionar desafiantemente (Amaru Cholango) dentro de la categoría culta del arte (categoría 
informada, actualizada, avalada e institucional) a menos que agentes académicos las utilicen desde su 
campo, es decir, desde una posición ilustrada, racionalizadora y curatorial de las culturas populares o 
de las expresiones espontáneas de los sujetos autodidactas; con fines políticos y mercantiles. 
  
9 
factura, sobre las consecuencias de esa conquista para los pueblos 
autóctonos y sus formas de expresión artística. (Méndez, 2009: 5). 
 
Por tanto, las variables fundamentales que conforman el problema planteado, no 
serían de orden estrictamente artístico, relacionadas a su “calidad teórica, discursiva 
y formal”; sino fundamentalmente políticas, así pues, se consideraría la “matriz 
cultural dominante de origen occidental” en relación a los “modelos culturales 
subalternos indígenas y mestizos actuales”. 
Sin embargo, al ser el conocimiento sociológico o antropológico, áreas que no 
corresponden precisamente al saber artístico pero que indudablemente lo enmarcan 
(tal como lo evidencia Arnold Hauser en su obra titulada Historia Social de la 
Literatura y el Arte) esta investigación se plantea desde otra perspectiva, por tanto se 
concentra en objetivos específicos, con la intención de aportar datos empíricos 
concretos
12
 como base para una presente y futura comprensión del problema tratado, 
con ello se proveería información útil para la creación de una posición política crítica 
y reivindicadora del arte quiteño (y de su comunidad), frente a imperativos 
internacionalistas etnocentristas de orden artístico, social y cultural; es decir, 
beneficiaría directamente a la comunidad de artistas locales e indirectamente a toda 
la sociedad quiteña, al coadyuvar a su reubicación simbólica, en una posición 






                                                 
12
 Ver anexos, p. ix. 
13
 Según el pensamiento decolonial, el imaginario occidental se auto asume como el modo de ser 
superior a otros, por tanto merecedor de imponerse a todos los demás; ello implica la subalternización 




Determinar la posición simbólica del arte culto que actualmente se produce en la 
ciudad de Quito, en relación al círculo mundial del arte, determinando cuál ha 
sido su presencia (desde aproximadamente 1984 al presente) dentro del mencionado 
circuito, para luego, de comprobarse la problemática, analizar sus posibles causas. 
 
Objetivos Específicos 
a) Investigar la presencia de artistas actuales pertenecientes a la escena del arte 
quiteño, formados a través de estudios universitarios, dentro del circuito 
mundial, mediante el análisis de libros de historia universal del arte de 
editoriales internacionales, y de la Bienal de Venecia, la feria ARCOmadrid y 
la Documenta de Kassel, consideradas entre las más importantes del mundo. 
b) Entrevistar a especialistas en arte, de la ciudad de Quito y del mundo, para 
recoger su opinión sobre la posición del arte culto que actualmente se 
produce en la ciudad de Quito en relación al mencionado circuito mundial del 
arte. 
c) Evaluar la posibilidad de insuficiencia discursiva, crítica, curatorial y gestora 
de quienes han administrado el arte quiteño, y del Estado, en cuanto a 
políticas culturales. 
d) Evaluar la incidencia negativa de factores coloniales sobre la valoración y 
posicionamiento del arte quiteño –y en suma ecuatoriano- dentro del circuito 
mundial del arte. 
Y como ejercicio complementario, en lo local: 
e) Conocer la posición simbólica de la profesión del arte culto en el contexto 
quiteño, a partir de investigaciones y encuestas. 
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f) Observar el estado de la comunidad de artistas quiteños o pertenecientes a la 
escena del arte quiteño (que hayan egresado u obtenido su título en una 
academia de la ciudad de Quito), su número, su condición económica y 
laboral, su opinión en torno al problema planteado. 
 
Hipótesis 
El arte culto que actualmente se produce en la ciudad de Quito se debate en 
condiciones precarias frente al círculo mundial del arte; situación que es –
hipotéticamente claro está- consecuencia de dos factores: 
1.- La deficiente profesionalización del arte local en cuanto a la formación en 
fundamentos teóricos, crítica, curaduría y gestión por parte de sus agentes; 
incluyendo el precario rol que ha desempeñado el estado ecuatoriano en lo 
concerniente a políticas culturales, y/o 
2.- Una larga colonialidad aún presente en la geopolítica mundial, que subvalora las 
expresiones artísticas quiteñas, en suma ecuatorianas, y que ha dejado enraizados sus 
valores eurocentristas en tierras americanas, de la cual emanan factores conjugados 
que se aplican a ese contexto: 
a) Culturales: el gran aprecio y esfuerzo de imitación de buena parte de la 
población local –incluida la clase gobernante- por elementos propios de la 
cultura occidental, a la vez del poco aprecio o desprecio hacia la cultura 
andina/mestiza y todo aquello que se vea “contaminado” por ella. 




                                                 
14
 Amaru Cholango –artista ecuatoriano de origen indígena- se refiere a este tema en su artículo de 
prensa titulado El arte, el último rincón de libertad (El Comercio, 2013), situación que enfrenta el giro 
descolonial inscrito en la Constitución de Bolivia (Art. 2, 3, 4, 5, 6, 8 y 32). 
  
12 
c) Políticos: la ausencia de políticas culturales estatales promotoras de la cultura 
y el arte nacional en toda su complejidad. 
d) Raciales: la significación colonial (positiva o negativa) de los cuerpos 
humanos productores o reproductores de cultura y arte. 
e) Económicos: la poca trascendencia económica del Ecuador en el mundo. 
f) Simbólicos: la inexistencia simbólica del Ecuador en el mundo, derivada de, 
justamente, su ínfima incidencia en la economía mundial, de su inexistente 
rol en la política global, y de su consecuente invisibilidad en el panorama 
cultural global, lo cual ha tenido un impacto negativo en el mercado del arte 
nacional. 
g) Tecnológicos: el lento o difícil acceso a las nuevas tecnologías –
emblemáticas de los países “desarrollados”- relacionadas a las artes, por parte 
de artistas locales
15
; y el deslumbramiento de la comunidad frente a bienes y 
servicios tecnológicos de consumo masivo y significados vinculados al 
estatus social. 
 
Justificación e importancia 
En el contexto quiteño, y en el específico ámbito del arte, la institución académica, 
desde su semilla colonial, se ha esforzado intensamente por alcanzar estándares 
educativos internacionales (principio de subordinación imitativa), que le permita –
como institución- posicionarse positivamente dentro de la estructura académica 
mundial, y por tanto posicionar a sus educandos y graduados en un nivel de prestigio 
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 Los resultados de una encuesta realizada por el Instituto Nacional de Estadísticas y Censos (INEC) 
en diciembre del año 2011, a 21 mil 768 domicilios a nivel nacional, demuestra que el 24,7% de los 
hogares cuentan con una computadora de escritorio, mientras que el 9,8% cuentan con un computador 
portátil. Entre ambos suman el 35% a nivel nacional, considerando que tal porcentaje se ha elevado, 
ya que en el año 2008 apenas el 22,8% de los hogares contaban con una computadora. El internet 
alcanza el 31,4% de los hogares ecuatorianos. (Instituto Nacional de Estadísticas y censos. Uso de las 
TIC en los hogares del Ecuador 2011, 2013). 
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ante la comunidad nacional y mundial. Sin embargo, en la práctica, a pesar de los 
esfuerzos institucionales e individuales, por parte de autoridades, docentes y 
educandos, al parecer, no mucho se ha logrado. El mundo occidental e incluso la 
sociedad quiteña en  su conjunto, parecen interesarse poco o nada en los discursos 
teóricos y artísticos académicos locales (principio de auto invalidación). Ese 
problema da lugar a varias hipótesis explicativas enfocadas en la raíz colonial que ha 
dado forma a la sociedad quiteña: en el sistema académico nacional (y no solo 
quiteño) con sus valores reproductores,  universalistas y civilizatorios; en fenómenos 
económicos y de mercado; en el efecto del deslumbramiento que la tecnología ejerce 
sobre las masas poblacionales y su incidencia negativa sobre el consumo cultural 
tradicional; en la pervivencia de valores conservadores que mantiene la división entre 
“cultura culta” y “cultura popular”, y su proyección hacia nociones sobre “arte culto 
y arte popular”; en la falta de profesionalismo en cuanto a la elaboración de 
discursos, ejercicio crítico, curatorial y gestión, en la ausencia de políticas culturales 
promotoras del arte nacional, etc. 
Es pues necesario analizar “el problema del arte culto que actualmente se produce en 
la ciudad de Quito”, ya que involucra a un segmento relativamente numeroso de 
ciudadanos que, aunque reducido en relación a la totalidad de la población (anexo 1: 
número de graduados de la FAUCE), sueña y sobrevive de ese “arte que practica”; e 
incluye además a una mayoritaria población quiteña, que ignora, subvalora e incluso 
ridiculiza la producción artístico-intelectual de sus conciudadanos, y con ello 
perjudica indirectamente una parte esencial de su propia potencialidad cultural, pues 
en el campo de la significación colectiva el arte cumple un rol fundamental; en 
palabras de Ticio Escobar: “el problema del arte es el de la estructuración simbólica 
de la comunidad” (Acha, et al., 1991, p. 12), y quienes estarían encargados de esa 
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estructuración serían los artistas pertenecientes a cada comunidad, los artistas 
quiteños, que hayan estudiado en una academia quiteña o que se encuentren 
radicados en la ciudad de Quito. 
Ello es, seguramente, signo de un problema social local, evadido por la conciencia 
crítica de las élites académicas locales, pero ciertamente sensible en la experiencia 
cotidiana, para quien habite el campo del arte o se detenga un momento a pensar en 
ello y en las consecuencias sobre la colectividad. 
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CAPÍTULO II MARCO TEÓRICO 
2.1.- Definición de términos y conceptos 
ANTROPOLOGÍA CULTURAL 
Deriva de los términos griegos "antrhopos" (hombre) y "logos" (estudio o tratado) y 
que etimológicamente significa estudio o tratado del ser humano. 
La antropología cultural tiene como objeto de estudio las distintas culturas de los 
grupos humanos existentes en el mundo, ya sean culturas pasadas o actuales, 
vinculándose a otras ciencias como la arqueología, la semiótica o la lingüística, muy 
importantes para comprender el comportamiento y los valores culturales indagados. 
Su campo de investigación incluye las creencias, costumbres, productos, relaciones 
sociales, estructuras políticas y económicas, urbanismo, alimentación, salubridad e 
interacción con el ecosistema. 
La antropología cultural, siguiendo el paradigma del relativismo cultural, rompe con 
la concepción dominante en Occidente hasta el siglo XIX, que establecía una 
relación jerárquica de superioridad de la cultura occidental, sobre las que se daba en 
llamar sociedades bárbaras o salvajes. En gran medida se desprende de la concepción 
de E. B. Tylor, el cual argumentó: “Civilización o cultura es esa totalidad compleja 
que incluye conocimiento, creencias, arte, derecho, costumbres y cualesquiera otras 
actitudes o hábitos adquiridos por el ser humano como miembro de la sociedad” 
(Tylor, 1977), enunciado que luego se desarrollaría bajo las perspectivas de teóricos 
como Charles Winick, Raymond Williams, Cliford Geertz, Franz Boas, etc., más allá 
de condiciones étnicas o de clase social. 
ARTE 
CONCEPTO DE DICCIONARIO 
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“arte (l.) amb. Conjunto de procedimientos para producir cierto resultado (en 
oposición a la ciencia, considerada como puro conocimiento independiente de toda 
aplicación, y a la naturaleza, considerada como potencia que produce sin reflexión): 
~ mecánica, aquella en la que principalmente se necesita el trabajo manual o el uso 
de la máquina; Artes liberales, conjunto de estudios universitarios de la Edad Media, 
que comprendían el trivium y el cuatrivium; las que pralte. Requieren el ejercicio del 
entendimiento; Bellas Artes, las que tienen por objeto la expresión de la belleza. 2 
Habilidad, destreza para hacer ciertas cosas: el ~ de vivir. 3 Cautela, maña, astucia: 
hacer uso de malas artes. 4 Toda producción de la belleza por obra de un ser 
conciente: las ciencias y las artes alcanzaron gran desarrollo; ~ griego; objetos de ~. 
5 Aparato para pescar. 6 f. pl. lógica, física y metafísica: curso de artes”.16 
ARTE 
CONCEPTO PERSONAL 
“…el arte es una manifestación conductual propia de la especie humana, cuya 
naturaleza está ligada a las necesidades biológicas -como la totalidad de sus 
conductas- intrínsecamente relacionadas a la supervivencia del individuo y por ende 
a la de su especie. Se hace visible en las conductas y expresiones caracterizadas por 
la “necesidad expresiva” y de “representación” del mundo. Obviamente tal 
naturaleza biológica está en el caso del ser humano (y también de otras especies 
animales) atravesada por factores culturales. Son justamente esos factores culturales 
los que definen (por no decir inventan) cuáles de todas aquellas manifestaciones 
expresivas y representativas pertenecen a la esfera de las artes y cuáles son las 
condiciones y pertinencia dentro de la sociedad humana, es decir, el arte responde en 
su tiempo y contexto a una normativa que le dota de ciertos significados culturales y 
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de ciertas delimitaciones relacionadas a la tradición de turno. Prueba de ello es la 
constante reconceptualización a la que la palabra “arte” ha sido sometida durante la 
historia, hasta llegar al concepto (¿o conceptos?) que se maneja en la actualidad. 
Prueba de ello es también la patente discusión sobre la clasificación dentro de las 
artes, de las manifestaciones plásticas prehistóricas y premodernas que, según 
algunos teóricos del arte, no reúnen las características necesarias para clasificarse 
dentro del campo del arte. Discusiones todas emanadas desde singulares plataformas 
de enunciación y que hoy se ven cuestionadas en el marco del pensamiento 
postmoderno desde puntos de vista flexibles, complejos, contextuales y por tanto 
relativistas y tolerantes con la diversidad”17 
ARTE CULTO 
El llamado “arte culto” es un tipo de manifestación artística relacionada con las élites 
sociales que controlan la política y la escritura de la historia, y que a su vez, 
históricamente han sido consideradas poseedoras de la “verdadera cultura”, y de allí 
que “su arte culto” se halla respaldado por instituciones, discursos y sujetos que 
avalan y difunden lo que a su entender es el “buen arte” dentro de la lógica descrita: 
academias, centros culturales, museos, galerías, etc. Actualmente el arte culto, 
adherido a su principio de clase social, está caracterizado por la condición intelectual 
interdisciplinaria y la capacidad retórica académica obtenida a través de estudios 
universitarios. 
BELLAS ARTES 
La “bellas artes” son formas de arte relacionas a los conceptos de estética y belleza. 
De allí que se entienda al arte como –justamente- la “expresión de la belleza”. 
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 García, Mario. La Racionalidad en el Arte. Facultad de Artes de la Universidad Central del 
Ecuador. Quito, 2007. Pág. 52. 
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Arquitectura, escultura, pintura, literatura, danza, música y cine, son 
tradicionalmente las siete bellas artes. 
ARTES PLÁSTICAS 
Conjunto de manifestaciones artísticas que recurren a materiales y técnicas 
tradicionales aprovechando la plasticidad de dichos recursos: escultura, pintura, 
cerámica, grabado, dibujo; talla, modelado, construcción; acuarelas, témperas, 
acrílicos, óleos; xilografía, litografía, serigrafía, punta seca; grafito, carboncillo, 
aguada; técnicas cerámicas, engobes, vidriados, rakú, etc. 
ARTES VISUALES 
Conjunto de manifestaciones artísticas de tipo principalmente visual, tradicionales e 
innovadoras, tales como: dibujo, pintura, grabado, cerámica y escultura; fotografía, 
cine, video, arte digital, etc. 
ARTE CULTO QUITEÑO, CONTEMPORÁNEO  
Conjunto de manifestaciones artísticas locales (de la ciudad de Quito) y actuales, de 
tipo culto, es decir, que han sido obtenidas mediante estudios académicos. 
ARTE MODERNO 
Según quién, se considera como tal al periodo inscrito en el campo del arte que va 
desde inicios del siglo XX o la Segunda Guerra Mundial, hasta los años setenta del 
siglo XX. Durante tal periodo surgieron múltiples movimientos artísticos 
caracterizados por su afán de innovación, experimentación y ruptura del canon 
tradicional del arte, empapados en el espíritu de la modernidad (confianza en la 





Implica la superación de la modernidad (confianza en la razón, en la ciencia, el 
objetivismo, el individualismo, en la tecnología y el progreso) y fin de las 
vanguardias artísticas (arte moderno), situación que se da en los años 80 del siglo XX 
e ingresa en el siglo XXI. Se caracteriza por la revisión y reciclaje del pasado, 
además de una actitud o visión relativista en relación a la realidad. 
El arte posmoderno rechaza los principios básicos  del arte moderno (innovación, 
experimentación, evolución), se interesa en la cultura popular, la hibridación, el 
eclecticismo, el uso de elementos estilísticos del pasado, en los métodos clásicos, 
creando un pastiche indiscriminado de temas y estilos repetidos o reinterpretados. 
ARTE CONTEMPORÁNEO 
En su sentido literal, es el arte que se produce en nuestra época, el arte actual. 
Según Boris Groys, no sólo es el arte que se produce en nuestra época, sino el que se 
presenta a sí mismo. A diferencia del arte moderno, que mira al futuro; y del arte 
posmoderno, que mira al pasado; el arte contemporáneo se enfoca en el presente. 
Establecer su cronología es tarea complicada, hay quienes indican que inicia con las 
vanguardias artísticas de inicios del siglo XX; otros con el fin de la Segunda Guerra 
Mundial (1945); otros con la caída del muro de Berlín (1989), etc. Personalmente 
considero que el arte contemporáneo hace su aparición dentro del campo del arte 
occidental como una continuación de la crítica moderna al arte tradicional (que para 
aquel momento ya constituían las vanguardias) además de  la inclusión de nuevos e 
ilimitados recursos expresivos multidisciplinarios (nuevas tecnologías y ciencias 
sociales), de nuevas temáticas, problemáticas y perspectivas (arte conceptual, 
performance, happening, land art, vídeo, arte digital, etc.), por tanto su aparición 




Por arte actual se entiende a las manifestaciones artísticas generadas y practicadas en 
el presente.  
ESCUELA QUITEÑA 
Es el arte que se da en el periodo colonial, entre los siglos XVI y principios del XIX. 
Tiene su origen en la escuela de Artes y Oficios San Juan Evangelista, fundada en 
1551 por los sacerdotes Fray Jodoco Ricke y Pedro Gocial. Se especializo en la 
reproducción de imágenes religiosas y, dentro de ese marco mimético, alcanzo fama 
mundial. Sus principales artistas fueron Miguel de Santiago, Nicolás Javier de 
Goribar, Bernardo Rodríguez y Manuel Samaniego. Bernardo de Legarda y Manuel 
Chili.  
CAMPO DEL ARTE 
La noción de "campo" fue desarrollada por Pierre Bourdieu. Es un espacio social 
reducido dentro del espacio social general, en el que entran en juego condiciones 
particulares (clases o relaciones sociales ) entre quienes detentan el capital y aquellos 
que aspiran a tenerlo (campo dominante-campo dominado). Bourdieu lo explicaba 
como si fuera una red donde se sitúan los individuos como en un mapa. 
El campo del arte, según Juan Acha es: 
“El espacio intelectual de cada una de las actividades, se encuentra 
conformado por creadores y productores, consumidores (público) e 
intermediarios (teóricos, historiadores, críticos y, en el caso del arte, gente de 
museos y galerías), todos ellos en comunión de ideas e ideales, unidos por 
intereses específicos, profesionales; esto es, aquí encontramos el grupo o 
círculo cultural que, para el estructuralismo genérico de Lucien Goldmann, 
explica gran parte de la obra de una época. Y esto es lo que no queremos 
comprender los latinoamericanos; por eso reducimos el arte a los artistas y a 






Lugar que un agente social ocupa dentro del espacio social (Bourdieu), en relación al 
valor simbólico, económico, cultural y social (capital) que le corresponda según la 
estructura de orden y las convenciones mentales (imaginario local o mundial) de la 
colectividad, que a fin de cuentas definen la posición y acceso, o no, a los recursos y 
privilegios del sujeto en el espacio social en que éste se encuentre. 
CAPITAL SIMBÓLICO 
Bourdieu entiende como capital no solo el acumulable en forma de moneda o bienes 
materiales, sino también aquel que es acumulado por el sujeto de muchas maneras, y 
lo denomina “capital simbólico”. Tal capital simbólico proviene a su vez del capital 
económico, además del cultural (incorporado, objetivado, institucionalizado) y social 
del sujeto (red de relaciones sociales), que pueden ser transformables en capital 
económico. 
COLONIALIDAD 
Reproducción de los  patrones del poder que se da en las sociedades poscoloniales. 
COLONIALIDAD DEL PODER, DEL SABER Y DEL SER 
La colonialidad del poder se apuntala en dos conceptos: raza y cultura. Este modelo 
opera desde la época colonial concentrando la riqueza y privilegios sociales 
mayormente en sujetos que muestren un fenotipo blanco, y que además participen de 
la tradición cultural occidental, lo cual, en América Latina, deriva en el 
“blanqueamiento cultural”, es decir en los esfuerzos, realizados por las masas, por 
imitar modelos europeos en todas las áreas de la vida, las costumbres, el 
pensamiento, la educación, el arte, los deportes, la vestimenta, la gestualidad 
corporal y lingüística, el gusto, el amor, etc. 
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La colonialidad del saber, impone la episteme racionalista tecno-científica (europea), 
a otras formas de conocimiento gestadas en las colonias o postcolonias, dejándolas 
por fuera y desacreditándolas. Esto implicaría la imposición de una sola forma válida 
de producir conocimientos, tenida como universal. El conocimiento (saber) así 
planteado tiene una clara posición geopolítica. 
La colonialidad del ser, se fundamenta en el convencimiento de propiedad que 
occidente ha desarrollado sobre el “ser” periférico a su condición conquistadora 
(raza, cultura, episteme) al punto de usar o prescindir de sus cuerpos a conveniencia. 
Deriva en la imposición violenta o simbólica de patrones culturales europeos, y en la 
asimilación consentida de sus modelos y valores, industrialismo, desarrollismo, 
capitalismo, consumismo, etc. Es decir, convierte al “ser” colonial en el “otro” 
foráneo, iniciándolo en  formas de existencia que se ajusten a los proyectos de la 
modernización productivas al poder colonial. Genera formas de “ser en el mundo” en 
las que los sujetos son libidinalmente “sujetados” al capitalismo. La colonialidad del 
ser no es percibida como algo impuesto y opresor sino como algo que se desea, pues 
produce las condiciones materiales e inmateriales de existencia para amplios sectores 
de la población. 
TEORÍA POSCOLONIAL 
La Teoría Poscolonial analiza el impacto de la colonización británica, francesa, 
española y portuguesa, en países que estuvieron bajo su influjo directo y que aún hoy 
ven configuradas su cultura y sociedad por los imperativos impuestos colonialmente: 
lenguaje, cultura, arte, estética, estructura social, conocimiento, religión, metas, 
estándares de vida, etc. 
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La Teoría Poscolonial se gestó en los años 1980 en Inglaterra y los Estados Unidos 
en torno al dilema de la identidad nacional y al estereotipo subalterno del colonizado 
en la mente del colonizador. 
Configuran esta teoría el palestino Edward Said, indios como Gayatri Spivak, Homi 
Bhabha, Ranahid Guha, y latinoamericanos como Aníbal Quijano y Walter Mignolo,  
La Teoría Poscolonial tuvo gran acogida en los Estados Unidos, dentro de los 
llamados estudios culturales, sobre todo en el "Grupo Latinoamericano de estudios 
Subalternos" conformado por John Beverley, Javier Sanjinés, Patricia Seed, Walter 
Mignolo, Ileana Rodríguez, Michael Clark, José Rabasa y María Milagros López. 
A ellos tuvieron acceso estudiantes inmigrantes de América Latina y de las antiguas 
colonias del Imperio británico, dando lugar en Latinoamérica al Grupo 
modernidad/colonialidad conformado a finales de la década del noventa por teóricos 
como Aníbal Quijano, Enrique Dussel, Walter Mignolo, Santiago Castro-Gómez y 
Juan Acha. 
HEGEMÓNICO 
Superioridad o supremacía de cualquier tipo. Supremacía que un Estado o pueblo 
ejerce sobre otro. 
OCCIDENTE 
Término que se usa para referirse a una cultura o conjunto de culturas ubicadas, 
originalmente, en el continente europeo. 
ESTRUCTURA SOCIAL 
A partir del estructuralismo, se entiende como el conjunto de normativas y 






Es la subdivisión de la estructura social en estratos, capas o segmentos diferenciados 
y jerarquizados. 
ESTUDIOS SUBALTERNOS 
Conjunto de propuestas teóricas desarrolladas desde Sudasia y Latinoamérica, 
enfocadas en el significado de los actores de la historia y su escritura (historiografía) 
atravesada por perspectivas hegemónicas; además de la crítica hacia la modernidad y 
la colonialidad. Edward Said, Ranahit Guha, Gayatri Ch. Spivak, Antonio Gramsci, 
Aníbal Quijano, Walter Mignolo, entre otros, han sido sus principales protagonistas, 
concentrados en la comprensión de la subalternidad y su relación con la 
poscolonialidad. 
GLOBALIZACIÓN 
Es la creciente integración de economías y sociedades alrededor del mundo, con la 
consecuente expansión del sistema económico, social y valores culturales 
occidentales, así como del sincretismo y la homogeneización cultural. 
PERIFERIA 
Se refiere a aquello que rodea un centro, como una zona determinada, un contorno o 
un perímetro. La periferia puede ser también simbólica, encarnada en la condición 
subalterna al poder social, tal cómo sucede en las sociedades coloniales y 
poscoloniales. 
Para José Paradiso, cuando se habla de centro-periferia conviene identificar entre dos 
enfoques. De un lado, se puede hacer referencia a la configuración de un sistema 
mundial que determina un tipo particular de relación entre un centro y una periferia. 
En esta óptica, el fenómeno tiene que ver con el surgimiento del capitalismo, que 
acompaña toda su trayectoria aunque tomando distintas formas de acuerdo a las 
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mutaciones del propio capitalismo que, como decía Fernad Braudel, sigue cambiando 
manteniéndose, al mismo tiempo, fiel a su esencia. De otro lado, las categorías 
desarrolladas en los años de la inmediata posguerra, en particular en el contexto de la 
Comisión Económica para América Latina (CEPAL), como un esquema 
interpretativo del atraso económico y en conexión con el surgimiento de una rama 
específica de la economía focalizada en los temas del desarrollo. 
En cambio para Giorgio Alberti, los conceptos de centro y periferia se utilizan para 
dar cuenta de las múltiples relaciones y cambios en el juego de poder de las 
relaciones internacionales y del control que ciertos países, en forma cambiante, iban 
manteniendo en determinadas áreas de influencia. (Orígenes y vigencia del concepto 
centro-periferia. Puente@Europa. Año VI. Número especial. Diciembre de 2008) 
CIRCUITO MUNDIAL DEL ARTE  
Se refiere a los lugares, eventos e instituciones por dónde transita el arte, en donde se 
exhibe, valida e institucionaliza. Así pues consiste en museos, bienales, ferias, 
galerías, salones de arte, publicaciones de libros y revistas indexadas, plataformas 
virtuales académicas, etc., que gocen de prestigio a nivel mundial o de gran capital 
simbólico diría Pierre Bourdieu. 
CÍRCULO DEL ARTE 
En palabras de Jeorge Dickie, en su publicación titulada El círculo del arte, las obras 
de arte son aquellos artefactos que han adquirido un cierto estatus dentro de un 
marco institucional particular (teoría institucional del arte) llamado "el mundo del 
arte" (Danto), compuesto por artistas, público, instituciones culturales, galerías, 
directores de museos y centros culturales, teóricos, críticos, curadores, historiadores, 
filósofos del arte, marchands, galeristas, periodistas, etc. Es en ese contexto donde se 
diferencian de entré sus similares y cobran sentido e importancia artística. Para 
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Arturo Danto, para ver algo como arte se requiere algo que el ojo no puede apreciar, 
una atmósfera de teoría artística, un conocimiento de historia del arte, un mundo del 
arte, lo que hace la diferencia entre una caja Brillo y una obra de arte que consiste en 
una caja Brillo. 
EDITORIAL: 
Empresa que se encarga de la selección, validación, edición, publicación y 
distribución de libros. 
ESTÉTICA RELACIONAL: 
Es una corriente artística que se propone en los años 1990 y que se caracteriza por 
dar una mayor importancia a las relaciones que se establecen entre y con los sujetos a 
quienes se dirige la dinámica artística, que al objeto artístico. Los trabajos que se 
identifican con esta corriente artística tienden a suceder dentro de actividades y 
contextos cotidianos. El concepto “arte relacional” se le atribuye a Nicolas Bourriaud 
(1965, Director de la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes de Paris). 
PIERRE BOURDIEU: 
Destacado representante de la sociología. Reflexionó sobre la estructura y los 
fenómenos sociales contemporáneos. Bourdieu definió su modelo sociológico como 
"constructivismo estructuralista"; que busca descifrar las realidades sociales 
entendiéndolas como construcciones históricas independientes del control de sus 
actores. 
ESPACIO SOCIAL 
Para Bourdieu el espacio social es un sistema de posiciones sociales 
interrelacionadas: autoridad/súbdito; jefe/subordinado; patrón/empleado; 
hombre/mujer; rico/pobre; distinguido/popular; etc. El “valor” de una posición se 
mide por la distancia social que la separa de otras posiciones inferiores o superiores 
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(distinción), lo que equivale a decir que el espacio social es un sistema de diferencias 
sociales jerarquizadas que provee de lo que se conoce como “orden social”. En 
donde las posiciones y prácticas de los agentes tienden a ajustarse espontáneamente 
dentro de esa estructura, bajo el principio de conformismo requerido para el 
funcionamiento armónico del sistema social. Sin embargo, en períodos de crisis se 
transgreden o se redefinen las distancias sociales. Además, Bourdieu aporta a la 
sociología moderna dos conceptos nuevos: “habitus” y “campo”; así como rehace el 
concepto de “capital”. El espacio social se  divide en lo que él llama campos, de allí 
menciona el campo del arte, de la ciencia, la religión, la política, etc. Dichos campos 
tienen una autonomía relativa pues ciertamente se encuentran vinculados dentro del 
espacio social; se organizan  jerárquicamente derivando en luchas sostenidas entre 
los agentes sociales por ocupar las posiciones dominantes. Esos espacios están 
ocupados por agentes con distintos “capitales y habitus”, que compiten o “juegan” 
tanto por los recursos materiales como simbólicos del campo. Estos capitales, aparte 
del capital económico, están formados por el capital simbólico, cultural y social: 
(honor, honradez, solvencia, competencia, generosidad, pundonor, entrega); 
(prestigio familiar, acumulación de objetos extraordinarios, obras de arte que 
muestran un gusto distinguido, títulos y diplomas); (red de relaciones sociales 
establecidas por un agente dentro de un campo). 
Por “habitus” Boudieu entiende las conductas, costumbres u otras formas de obrar, 
pensar y sentir practicadas por una persona o grupo humano de acuerdo a la posición 
que éste ocupe dentro del espacio social. 
REGLA DEL ARTE 
Son los parámetros que rigen la producción y validación artística tanto en su aspecto 
teórico como formal, individual e institucional. Se presenta de diversas maneras de 
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acuerdo a la tradición cultural en que se asiente, así pues la regla del arte africano no 
será la misma que la del arte europeo, considerando además el momento histórico en 
que se desenvuelve, por ello la regla del arte medioeval no será la misma que la del 
arte renacentista, moderno o contemporáneo, si bien algunos de sus valores 
pervivirán a lo largo del tiempo y constituirán su centralidad. La regla del arte culto 
que interesa a esta tesis es heredera de la línea evolutiva del arte occidental, que 
desde la Grecia clásica hasta la transnacional académica ha dado prioridad a la 
escritura alfabética del ejercicio teórico por sobre el relato oral y la técnica artística, 
así como a la religiosidad cristiana y sus patrones de representación, incluyendo los 
de las elites sociales, a la originalidad, a la creatividad, al academismo con su 
sintaxis ortodoxa y a la institucionalidad expuesta por Jeorge Dickie que por fuera 
del contexto occidental se percibe como un eurocentrismo simbólicamente violento y 
no como una serie de convenciones culturalmente acuñadas. 
 
2.2.- Fundamentación Teórica 
Dada la polemica que podría generar este tema en cierto segmento de integrantes del 
círculo del arte local (que podrían llegar a sentirse afectados, cuando menos) y en 
vista de que se ha venido tratando de manera excesivamente cauta, sin generar 
enunciados duros que estimulen el desarrollo crítico de la problemática planteada en 
esta tesis así como de sus posibles soluciones; en vista de ello y en búsqueda de 
información actualizada y contextual, se ha recurrido, más bien, a la consulta directa, 
no de textos publicados, sino de agentes del campo del arte local: críticos, curadores 
y artistas, a sabiendas de que sus enunciados constituyen un marco teórico 
fundamental que aún no ha sido escrito ni sistematizado pero que representa una 
fuerza que da forma al mundo del arte quiteño del presente. A ellos se les ha 
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consultado sobre la situación del arte local que preocupa a esta tesis, y sus respuestas 
constituyen parte fundamental de este marco teórico. 
Por otro lado, se ha integrado el ejercicio crítico sobre el fenómeno cultural, colonial 
y pos colonial, a ser: 
1. Antropología cultural. 
2. Estudios subalternos sudasiáticos y latinoamericanos. 
 
Es indispensable dejar en claro la complementariedad del ejercicio crítico como valor 
relativo de este trabajo, pues si bien constituye el espíritu que anima el proyecto, 
inevitablemente “sesga” a juicio teórico-ideológico el problema tratado; por tanto, 
otro eje fundamental de este estudio –en su dimensión académica- no es de tipo 
reflexivo ni teórico-especulativo, sino “estadístico” (cuantitativo), en bien de 
proporcionar los datos empíricos suficientes para su relación e interpretación en 
posteriores trabajos, aportando a la solución del problema planteado desde 





CAPÍTULO III INDAGACIÓN DE LA PROBLEMÁTICA 
Con la finalidad de alcanzar el objetivo general planteado: “determinar la posición 
simbólica del arte culto que actualmente se produce en la ciudad de Quito, en 
relación al círculo mundial del arte”, es pertinente establecer cuál ha sido su 
presencia (con un margen aproximado de 30 años hasta el presente -desde 1984-) 
dentro del mencionado circuito y analizar sus posibles causas”. Para ello se ha 
planteado la realización de tres pasos: 
 
1.- El estudio del arte culto que actualmente se produce en la ciudad de Quito en 
relación al lugar que ocupa en el círculo mundial del arte, a través de la investigación 
de su presencia en tal espacio, utilizando: 
a) Estudio bibliográfico. 




2.- La consideración de una supuesta falta de profesionalismo y de criterio en las 
áreas teórica, de gestión y de políticas culturales estatales. 
 
3.- La revisión de perspectivas gestadas en el campo de las ciencias sociales, tales 
como las enunciadas desde la antropología cultural a partir de estudiosos como 
Tylor, Winick, Geertz, etc., que en el campo académico han descentrado el 
entendimiento de lo que tradicionalmente se consideraba cultura o culto; así como de 
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los llamados estudios subalternos, buscando la incidencia de tales enunciados sobre 
la situación del arte local. 
 
3.1 Desarrollo del primer punto. 
Estudio del arte culto que actualmente se produce en la ciudad de 
Quito en relación al lugar que ocupa en el círculo mundial del arte. 
 
a) Estudio bibliográfico. 
Con la finalidad de determinar objetivamente la presencia de artistas quiteños dentro 
del círculo mundial del arte, desde hace aproximadamente 30 años al presente, se 
examinaron 28 tomos de artes visuales, de categoría universal (arte universal), 
publicados por editoriales importantes a nivel mundial
18
. Se obtuvieron los siguientes 
resultados (anexo 2): 
 
Presencia de artistas quiteños en las publicaciones estudiadas. 
0, 0%, ninguno, ni en el pasado o actualmente. 
Presencia de artistas ecuatorianos en las publicaciones estudiadas. 
0, 0%, ninguno, ni en el pasado o actualmente. 
Presencia de artistas latinoamericanos en las publicaciones estudiadas. 
Diego Rivera (mexicano) 
Frida Kahalo (mexicana) 
Guillermo Gómez-Peña (mexicano) 
Jesús Rafael Soto (venezolano) 
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 Anexo  2. 
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Carlos Cruz-Díez (venezolano) 
Cildo Meireles (brasileño) 
Vito Acconci (norteamericano) 
Lygia Clark (brasileña) 
Helio Oiticia (brasileño) 
Os Gemeos (grafiti-brasileños) 
Zezao (grafiti-brasileño) 
Nele azevedo (Brasil) 
Claudio ethos (grafiti-brasileño) 
Ana Mendieta (cubana)  
Coco Fuzco (cubana) 
Vómito attack (grafiti-argentino) 
Bs.as.stencil, GG&NN (grafiti-argentinos) 
Alexandre Orion (grafiti-argentino) 
Raúl Zurita (chileno) 
Carlos Leppe (chileno) 
 
En conclusión, la historia del arte universal evidencia una construcción cronológica 
lineal centrada en la sociedad y matriz cultural occidental (europea y norteamericana) 
con relativamente pocos agregados periféricos. 
La historia del arte universal, del periodo investigado, se concentra principalmente en 
la creación cronológica-originaria de los movimientos artísticos y sus fundamentos, 
para luego dar cuenta de los discursos particulares. Prácticamente no toma en cuenta 
los usos y desarrollos (apropiaciones o re interpretaciones) que de esos movimientos 
artísticos hicieran las periferias socio-culturales a occidente, si bien las incluye de 
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alguna manera (en bienales, salones, ferias y museos) no les concede un lugar 
honorífico ni no las registra en la escritura de la historia del arte. Un tema que tiene 
que ver con la historiografía del Poder; cabe entonces preguntarse quién ha escrito y 
quien escribe actualmente la historia del arte que se difunde a nivel oficial-estatal. 
Desde esas fuentes bibliográficas pocos artistas latinoamericanos han participado en 
la creación de los movimientos artísticos de categoría universal como evidencia el 
estudio de las publicaciones indicadas en esta investigación. Condición creativa-
propositiva (propia del arte moderno) que parece operar en la actualidad. 
Desde esas fuentes bibliográficas ningún artista ecuatoriano o quiteño ha participado 
en la creación de los movimientos artísticos de categoría universal como evidencia el 
estudio de las publicaciones indicadas en esta investigación. 
Desde esas fuentes bibliográficas no existe un artista ecuatoriano o quiteño de 
importancia dentro del círculo mundial del arte. 
 
b) Estudio del circuito mundial del arte. 
Con el objetivo de determinar la presencia de artistas quiteños dentro del circuito 
mundial del arte, desde hace aproximadamente 30 años al presente, se examinaron la 
Bienal de Venecia, la dOCUMENTA de Kassel y la feria internacional de arte 
contemporáneo ARCOmadrid. Luego de una búsqueda en las principales bibliotecas 
y hemerotecas de la ciudad de Quito, y en vista de la inexistencia de información, 
recurriendo a diversas fuentes en línea (internet) se obtuvieron los siguientes 
resultados: 
 
Bienal de Venecia:  
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Como ecuatorianos, han participado en la Bienal de Venecia (Arte Actual, 2013) los 
artistas José Antonio Cauja, Alfredo Eguiguren y Roberto Noboa, todos ellos en el 
año 2001; Tomás Ochoa, en el año 2003; Pablo Cardoso, Jonathan Harker 
(representando a Panamá), María Verónica León (El Universo, 2013) , y 
Manuela Ribadeneira, en el año 2007; Fernando Falconí, en el 2009; Rosa Jijón, en 
el año 2011; Miguel Alvear y Patricio Andrade, en el año 2013. Todos ellos en el 
pabellón Italo-latinoamericano
 
(Universes in Universe, s.f.). 
 
 José Antonio Cauja, guayaquileño, estudió en su ciudad natal y en Armenia, 
por tanto no califica a esta investigación
 
(Cauja, 2010). 
 Alfredo Eguiguren, norteamericano, vive en Estados Unidos de 
Norteamérica, estudió en la Facultad de Artes de la Universidad Central 
del Ecuador (Quito), por tanto califica a esta investigación. 
 Roberto Noboa, guayaquileño, realizo sus estudios en los Estados Unidos de 
Norteamérica, por tanto no califica a esta investigación. 
 Tomás Ochoa, de origen cuencano y estudió en la Universidad Autónoma de 
México, por tanto no califica a esta investigación. 
 Pablo Cardoso es de origen cuencano y vive en cuenca, por tanto no califica a 
esta investigación. 
 Jonathan Harker (Harker, s.f.), ecuatoriano (ciudad no determinada), vive y 
trabaja en panamá, realizó sus estudios en la Universidad de Florida, 




 María Verónica León es guayaquileña pero obtuvo su licenciatura en la 
Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador (Quito),  por 
tanto califica a esta investigación. 
 Manuela Rivadeneira (arte-sur.org, s.f.), quiteña, vive y trabaja en 
Londres-Inglaterra. Califica a esta investigación. 
 Fernando Falconí, guayaquileño, realizo sus estudios en Cuenca y en Madrid. 
No califica a esta investigación. 
 Rosa Jijón, quiteña, actualmente ha retornado a Quito desde Italia. 
Califica. 
 Miguel Alvear, quiteño. Califica. 
 Patricio Andrade es de origen riobambeño pero vive en Quito, por tanto 
califica a esta investigación. 
 
En conclusión, desde el año 2001, han participado en la Bienal de Venecia 6 artistas 
ecuatorianos quiteños o radicados en Quito, o que hayan realizado sus estudios 
universitarios de arte en la ciudad de Quito. 
Uno de ellos es guayaquileño, otro riobambeño, otro norteamericano radicado en los 
Estados Unidos y otro radicado en Londrés-Inglaterra. 
En suma, considerando solamente su lugar de nacimiento, tan solo 3 de ellos serían 
quiteños: Manuela Rivadeneira, María Rosa Jijón y Miguel Alvear. 
 
dOCUMENTA 
La dOCUMENTA (Río Revuelto, 2012) se celebra cada 5 años, hasta ahora, desde 
su fundación en 1955, se han realizado 13 ediciones, la próxima será en el año 2017. 
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Luego de la investigación, recurriendo al casi inexistente material bibliográfico 
presente en bibliotecas de la ciudad
19
: Documenta IX-1992 (Guasch, 2009, p.372, 
373). Documenta X-1997 (The Book, 1997, p.808-828). Documenta XI-2001/2002 
(Guasch, 2009, p.456, 457). Documenta XIII-2012 (The Book, 2012), y a otras 
fuentes (consulta a expertos e internet) se concluye que en este evento han 
participado los siguientes artistas ecuatorianos: 
Mauricio Bueno, 1972, desde el Masachusets Institute of Technology. 
Lamentablemente su participación excede el rango de estudio de esta tesis 
(1984). 
 
En conclusión, hasta este punto de la investigación, solo se ha encontrado a un artista 
quiteño, radicado en Quito o que haya estudiado en una academia del arte local (o tan 
solo ecuatoriano) que ha participado en la dOCUMENTA de Kassel, Mauricio 
Bueno, en el año 1972, excediendo los 30 años de estudio determinados en esta tesis. 
 
ARCOmadrid 
Feria Internacional de Arte Contemporáneo – ARCOmadrid20, fundada en 1982 (Arte 
Spain, s.f.), considerada una de las ferias más importantes del mundo, por detrás de 
Basilea
 
(El Cultural, 2001), han expuesto: 
 1984: a treinta años. 
 1987: inicia su colección. 
 1997: participo Roberto Noboa, guayaquileño, realizo sus estudios en EE.UU. 
no califica a esta investigación. 
                                                 
19
 Biblioteca de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, de la Pontifica 
Universidad Católica del Ecuador-Quito, y de la Universidad San Francisco de Quito. 
20
 La agencia Skate’s Art Market Research, dedicada desde el 2004 al asesoramiento e inversión en el 
mundo del arte, situó en 2012 a ARCO como la séptima feria de arte más importante a nivel mundial. 
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 2007: participo María Rosa Jijón, quiteña. Califica. 
 201321: No constan ecuatorianos. 
 Víctor Costales, en 2013, nacido en Bielorrusia, de padre quiteño. Vivió su 
adolenscencia y parte de su juventud en Ecuador. No califica a esta 
investigación. 
 2014: José Hidalgo Anastacio, guayaquileño, estudio en Guayaquil (ITAE). 
No califica a esta investigación. “«Este salón te legitima como artista. Es una 
ventana no sólo en España, sino a nivel global», comenta el artista 
ecuatoriano José Hidalgo-Anastacio, que debuta en dos galerías distintas, 
Ponce+Robles y NoMínimo (Arte Informado, 2014). Ve en ARCOmadrid’14 
una oportunidad para darse a conocer” (ABC.es, 2014). Sin embargo “El 
espacio cultural ecuatoriano NoMínimo es el único del país que participa en 
esta Feria, categorizada entre las diez más importantes de su tipo” (El 
Telégrafo, 2014). 
 2014: María José Argenzio (NoMinimo), guayaquileña, estudio en Londres. 
No califica. 
 2014: Anthony Arrobo (NoMinimo), guayaquileño, estudio en Guayaquil 
(ITAE). No califica. 
 
En conclusión, hasta el momento tan sólo se ha encontrado un artista quiteño (o de la 
categoría que se precisa en esta tesis) que ha participado en ARCOmadrid, que es: 
María Rosa Jijón. 
A criterio de Tomás Ochoa: 
Es triste, pero no hay artistas ecuatorianos que estén en las grandes ligas. 
                                                 
21
 En Arco Madrid 2013 participaron 139 artistas “connotados”, entre los cuales no constan 
ecuatorianos, ni galerías del Ecuador. 
  
38 
Guayasamín estuvo, pero es una historia de hace 40 años. No podemos seguir 
sin referentes…Ecuador es un país con poca visibilidad en el circuito 
internacional del arte. Los curadores buscan lo que se hace en países 
conflictivos como Cuba, Colombia, Brasil, México En Ecuador no pasa nada. 
La Bienal de Cuenca es casi para consumo interno, no se ha proyectado 
suficientemente al mundo. (El Comercio, 2011). 
 
c) Entrevistas 
A fin de completar este capítulo, se procedió a entrevistar a gestores, curadores y 
artistas del campo del arte local, justamente indagando sobre la presente situación del 
arte ecuatoriano actual en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte a 
nivel mundial. Ante la pregunta, cuál considera usted es la presente situación del arte 
actual en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? Las 
respuestas fueron en gran medida coincidentes, siendo, en resumen, las siguientes, 
extraídas del anexo 3, entrevista 5. 
 
Ana Rosa Valdez 
Respuesta: "...a pesar de contar con excelentes propuestas creativas, la visibilidad del 
país, en materia de cultura en los circuitos internacionales, sea casi nula. Artistas 
como Pablo Cardoso, Manuela Ribadeneira, y Oscar Santillán, por ejemplo, han 
logrado ingresar a colecciones importantes; sin embargo, son casos aislados que 
dependen de la gestión privada... Sus acciones son meritorias pero tienen límites". 
Considera que Guayasamín, Kingman, Egas y Endara, probablemente lograron 





Respuesta:"El arte ecuatoriano tiene una nula representación dentro de los circuitos 
mundiales del arte visual contemporáneo del llamado primer mundo. Nuestro más 
grande evento, la Bienal Internacional de Cuenca ha sido incapaz de promover 
internacionalmente las propuestas de los creadores ecuatorianos". 
"En el ámbito de las artes visuales y dentro de los circuitos de museos, bienales, 
trienales y galerías prestigiosas del primer mundo es evidente que no" (en cuanto a la 
pregunta, han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados?). 
"En las artes visuales y dentro de la historiografía narrada desde el punto de vista 
europeo o norteamericano definitivamente no." (en cuanto a la pregunta, en el pasado 
histórico del arte ecuatoriano -a partir de la Colonia- considera usted que el arte 
ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo alto del circuito 
contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los artistas más 
connotados de la historia universal?) 
 
Juan Ramón Barbancho 
Respuesta: "...creo que el ecuatoriano concretamente no tiene la presencia que tiene 
el de países de su entorno." 
"Creo que no, por las razones que antes he comentado." (refiriéndose al 
posicionamiento de artistas ecuatorianos en el circuito mundial del arte). 
"...tal vez Oswaldo Guayasamín..." 
 
Susan Rocha 
Respuesta: "Yo creo que hay algunos artistas que han logrado insertarse en circuitos, 
ósea por ejemplo la Bienal de Venecia ha contado con artistas como María Rosa 
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Jijón, como el Miguel Alvear, como la Manuela Rivadeneira que están 
posicionándose que, o sea tienen una trayectoria igual afuera, que están haciendo una 
cosa como importante de su trayectoria artística, pero creo que por ejemplo en eso 
NoMínimo con la Pili Estrada...cumple con una agenda...importante, la Pili dentro de 
NoMínimo está trabajando con unos 10 o12 artistas que son contemporáneos, la 
mayoría de Guayaquil, y...está logrando que esos artistas expongan y vendan sus 
obra a colecciones internacionales importantes, por ejemplo hay artistas que salieron 
del ITAE, jovencitos, y que están vendiendo a colecciones...importantes su obra, 
como la Tania Arrobo, como el Ilich Castillo, como el Estefano Rubira que están 
trabajando directamente con la Pili Estrada. Porque la Pili está insertándose dentro de 
ferias mundiales importantes y está insertando a los artistas con los que ella trabaja 
dentro de esos circuitos, entonces hay artistas que están exponiendo a compradores 
importantes..." 
"El David Pérez Mc Collum también lleva artistas a ferias internacionales. El 
Roberto Kronfle también..." 
"...hay resultados, o sea tú deberías ver toda la programación de NoMínimo y lo que 
ellos han alcanzado a nivel de lograr que se vendan obras de artistas ecuatorianos a 
colecciones importantes." 
"...yo pienso que la Escuela Quiteña tuvo muchísimo reconocimiento a nivel de 
América, y hay registros de que muchas piezas se exportaban a Chile...a otros 
lugares...de un e conocimiento inmenso... Creo que en la Colonia sí había un 
reconocimiento por lo menos continental del arte quiteño." 
 
Diego Demetrio Orellana 
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Respuesta: "...es mínima aún la presencia artística ecuatoriana...pues pocos son los 
artistas que reflejan una trayectoria internacional para que el país pueda estar...en el 
circuito mundial de las artes..." 
"Diríase que contados artistas han logrado tal posicionamiento, sin embargo la Bienal 
de Cuenca es quizá el evento artístico que ha promocionado al país como un centro 
de divulgación mundial de nuevas propuestas plásticas..." 
"En la Colonia...no hubo algún artista de preponderancia que hubo de llegar al 
reconocimiento internacional... En la era republicana quizás Rafael Salas y Joaquín 
Pinto fueron dos artistas ecuatorianos que llegaron a crear un reconocimiento allende 
los mares, fuera del territorio nacional, por sus presencias, claro está, son como 
estrellas fugaces frente al universo estelar de grandes figuras epónimas que brillaban 
con refulgencia en el concierto del mundo contemporáneo de aquellos tiempos. En la 
vigésima centuria, algunos artistas alcanzaron una mejor proyección mundial como 
podría ser...Camilo Egas, Manuel Rendón Seminario, Oswaldo Guayasamín, 
Gonzalo Endara, Nicolás Kingman, entre los más relevantes..." 
 
Gledys Macias 
Respuesta: "Que aún está limitado en cuanto a herramientas tecnológicas y nuevos 
medios, además aún tenemos un fuerte lastre indigenista y pintoresco, seguimos 
siendo manó de obra y no productores de nuevas ideas." 
"Sí pero han sido muy pocos artistas que contaban con un fuerte respaldo económico 
el cual les permitió formarse en el extranjero y desde ahí generar su producción." (en 
cuanto a la pregunta, han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el 
circuito del arte mundial a la altura de los artistas más connotados?). 
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"Los artistas del indigenismo." (en cuanto a la pregunta, en el pasado histórico del 
arte ecuatoriano -a partir de la Colonia- considera usted que el arte ecuatoriano o 
alguno de sus artistas logró posicionarse en lo alto del circuito contemporáneo a su 
contexto, del arte mundial, al nivel de los artistas más connotados de la historia 
universal?) 
 
Xavier León Borja 
Respuesta: "Casi nula." 
"Evidentemente no." (en cuanto a la pregunta, han logrado los artistas ecuatorianos 
actuales posicionarse en el circuito del arte mundial a la altura de los artistas más 
connotados?) 
"La valorización social nunca fue suficiente, lo que produjo que las instituciones 
tampoco regresen a ver al arte como un componente fundamental dentro de los 
planes de todos los gobiernos. Adicionalmente la institución del arte manejada desde 
los centros de poder muy pocas veces, y con ignorancia, han regresado a ver a 
Latinoamérica. Sin embargo, por méritos propios de distintos artistas sí creo que 
algunos se posicionaron en sus tiempos: Guayasamín, Oswaldo Muñoz Mariño, 
Endara Crow, la Escuela Quiteña por el proyecto servil que supuso. 
 
Mario García 
Respuesta: "Personalmente creo que la situación del arte ecuatoriano (refiriéndome al 
arte culto) es actualmente muy precaria en cuanto a su posicionamiento en los 
circuitos del arte mundial." 
"El arte ecuatoriano ha tenido acceso a esos centros del arte mundial (Endara, 
Guayasamín, Egas, María Verónica León, Rosa Jijón, Miguel Alvear y Patricio 
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Andrade...) sin lograr visibilizarse sostenidamente o al mismo nivel que los artistas 
más connotados y cotizados a nivel mundial, algunos de ellos latinoamericanos." 
"Yo creo que no, ni los artistas ecuatorianos actuales ni artistas ecuatorianos desde el 
pasado colonial."  (en cuanto a la pregunta, han logrado los artistas ecuatorianos 
actuales posicionarse en el circuito del arte mundial a la altura de los artistas más 
connotados?) 
"El arte ecuatoriano no, en general. Oswaldo Guayasamín casi lo logra. Pero a más 
de él déme una evidencia concreta que cambie la situación del arte nacional..." (en 
cuanto a la pregunta, en el pasado histórico del arte ecuatoriano -a partir de la 
Colonia- considera usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró 
posicionarse en lo alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al 
nivel de los artistas más connotados de la historia universal?). 
 
David Jaramillo 
“Ecuador tiene un reconocimiento, podría decir relativo actualmente. Artistas de la 
generación de los 70´s  o anteriores como Tábara El grupo VAN, Viteri, Araceli 
Gilbert o Estuardo Maldonado, quien es reconocido en Italia especialmente, son ya 
parte del acervo artístico latinoamericano reconocidos por críticos latinoamericanos 
en escala internacional.  Artistas de los 80´s y 90´s tienen un conocimiento 
regional como Luigi Stornaiollo, Milton Barragán, Tomas Ochoa, Juan Pablo 
Cardoso, Larrissa Marangoni o Manuela Rivadeneira, quien a mi criterio es la artista 
ecuatoriana con mayor reconocimiento en la actualidad, con  premios y exposiciones 
individuales en varios centros culturales del mundo como Nueva York o París.” 
“Considero que en tanto a artistas posmodernos o de nuevos medios estéticos, el 
Ecuador aún tiene mucho camino por recorrer, ya que el momento del arte y de los 
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artistas es paralelo al momento de su sociedad y su contexto. La influencia del arte 
de nuevos medios es aún joven como para tener ya un posicionamiento, y no 
olvidemos que el posicionamiento en mundo del arte depende mucho del circuito 
comercial interno del arte. La crisis económica de la última década en Ecuador, 
repercutió indudablemente en el posicionamiento del arte comparado con nuestros 
cercanos vecinos, citando el ejemplo de Colombia con personajes de la altura de 
Botero, Antonio Caro o Doris Salcedo. 
“…el reconocimiento que recibió el artista Ramón Piagüaje como pintor de la selva, 
ganando un concurso de escala mundial, entregado por el príncipe Carlos de 
Inglaterra.” 
“…pienso que esta crisis de reconocimiento del arte visual es a escala mundial y no 
solo para el Ecuador.” 
“Un artista realmente connotado en la actualidad es Lucien Freud, no solo por su 
abuelo psicoanalista (aunque fue de gran ayuda para su fama), sino por sus contactos 
con las más importantes galerías y museos norteamericanos y europeos, como el Tate 
o el Met.” 
“Esta última década en el arte ecuatoriano ha sido de crisis y transición, tal como ha 
sido la economía del país, los artistas, y las instituciones de educación artística 
recibieron el golpe postmoderno que cuestionó sus cimientos y aún el sacudón no 
pasa, o aún no ha sobresalido un faro emblemático de entre los escombros. La 
generación de la primera década del XXI en Ecuador, como en el resto del panorama 
regional y mundial, está aún en la espera de uno o varios faros artísticos.” 
“Pienso que Camilo Egas a inicios del XX es el artista ecuatoriano de mayor 
connotación y reconocimiento. Él se inscribe dentro del movimiento indigenista 
latinoamericano a la par del muralismo mexicano de Rivera, Siqueiros y Orozco. 
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También fue parte de la vanguardia modernista latinoamericana y estuvo a la par con 
sus similares latinoamericanos fundando e imprimiendo una revista cultural 
independiente “Hélice” como hicieron los vanguardistas latinoamericanos en 
Argentina, Brazil, México invitando a poetas y líderes.” 
“No puedo olvidar a Oswaldo Guayasamin, quien aunque no es del aprecio de 
muchos artistas o críticos del siglo XX ecuatoriano y latinoamericano como Martha 
Traba, puso al Ecuador en el mapa artístico del siglo pasado. Sus obras, en especial 
de retratos están en colecciones privadas de la realeza europea, artistas y círculos del 
arte a nivel Europeo, además ocupa un lugar importante en la sala de arte moderno 
latinoamericano en el MET, obra que vi personalmente. Y fue un orgullo sin igual, 
ver obra de un ecuatoriano en el museo de arte de Nueva York, cerca de obras de  
Boccioni, Rivera, Dalí y Jackson Pollock.” 
 
En conclusión, las respuestas dadas transmiten claramente el problema del arte 
ecuatoriano y quiteño en el marco de la pregunta aplicada. Así pues, al menos desde 
estas respuestas, parece evidente la situación, en general, precaria del arte nacional y, 




Con la finalidad de complementar esta indagación, se consulto la opinión pertinente a 
artistas profesionales, a estudiantes de arte y a sujetos por fuera del campo 
profesional del arte (mas sí dentro del mismo como espectadores-destinatarios-
consumidores potenciales). Además se investigó sobre la demanda profesional del 
arte en base al porcentaje de estudiantes inscritos en tal carrera (Artes Plásticas) en el 
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marco de la población estudiantil total de la Universidad Central del Ecuador. A 
continuación se ofrece un resumen de esa investigación. 
 
 Encuesta a artistas locales profesionales (anexo 3, encuesta 2). 
Encuesta para la población de artistas plásticos o visuales académicos, quiteños o 
residentes en la ciudad de Quito, egresados o graduados de carreras de artes de la 
ciudad de Quito. 
 
Objetivo: Determinar “la condición económica y laboral de los artistas quiteños u 
otros que han egresado/graduado en academias de arte de la ciudad de Quito.” 
 
Respuestas significativas: 
Ante la pregunta 1: Cómo ve usted la situación del Arte académico quiteño 
actual (artes plásticas o visuales)? 
El 47% de los encuestados respondió que BUENA, y el 47% de los encuestados 
respondió que REGULAR. 
 
Ante la pregunta 4: Tomando en cuenta exclusivamente los ingresos económicos 
originados por su actividad netamente artística (plástica-visual), cómo definiría 
su situación económica personal? 
El 65% de los encuestados respondió que regular. 
 
Sin embargo, ante la pregunta 5: Desempeña otro trabajo aparte del artístico 
(plástico-visual)? 




Y, ante la pregunta 8: Incentivaría a uno de sus hijos a estudiar artes plásticas? 
El 41% de los encuestados respondió que No. 
 
En conclusión, la mayoría de artistas encuestados no logran sobrevivir 
económicamente del arte y se ven forzados a emplearse en otras tareas. Tal vez por 
ello, casi la mitad de los artistas encuestados (41%) no desean que sus hijos estudien 
Artes Plásticas,  
 
 Encuesta a sujetos por fuera del campo profesional del arte (anexo 3, 
encuesta 1). 
Encuesta para la población quiteña, por fuera del campo del arte o por lo menos no 
vinculados directamente al área de estudio. 
 
Objetivo: Determinar “la posición simbólica de la profesión del Arte culto en el 
contexto quiteño”. Es decir, determinar la visión existente en la ciudad de Quito 
sobre el tema tratado, por parte del ciudadano común. Para ello se utilizó el método 
aleatorio en varios puntos de la ciudad y por internet con el fin de determinar la 
preferencia de la población hacia una u otra profesión o carrera universitaria. 
 
Respuestas significativas: 
Ante la pregunta 1: Lea y seleccione la profesión que usted considere más 
valiosa. 




Ante la pregunta 2: Qué carrera quisiera estudiar? 
Las Artes Plásticas no se mencionan. 
 
Ante la pregunta 4: Si usted tuviera un hijo en edad de iniciar sus estudios 
universitarios, qué carrera le recomendaría tomar? 
Las Artes Plásticas no aparecen. 
 
Ante la pregunta 6: Cuál es la carrera más rentable? 
Las Artes Plásticas no aparecen. 
 
Ante la pregunta 7: Cuál es la carrera menos rentable? 
Las Artes Plásticas aparecen junto a otras profesiones: Artes Plásticas 7%, Actuación 
Teatral 7%, Idiomas 7%, Sociología 10%, Pedagogía 17%, Educación Física 24%. 
 
En conclusión, las artes plásticas no son consideradas una profesión valiosa, ni 
rentable, ni aparecen entre las preferencias dominantes de la población local, de 
hecho ocupan el puesto de las carreras menos rentables (con un 7%). 
 
 Encuesta a estudiantes de la carrera de Artes Plásticas de la Facultad de 
Artes de la Universidad Central del Ecuador (anexo 3, encuesta 4). 
Objetivo: Determinar los referentes artísticos de la comunidad estudiantil. 
 
Ante la indicación: Mencione el nombre de un artista. 
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Apenas un 5.8% de los encuestados nombró a un artista ecuatoriano: (Guayazamín-4, 
Araceli Gilbert-1, Luigi Stornaiolo-1, Camilo Egas-1, Pablo Cardoso-1). El otro 
94,2% mencionó a artistas europeos o norteamericanos. 
 
En conclusión, la mayoría de referentes artísticos están ubicados en el extranjero, 
principalmente en Europa y Norteamérica. Véase historia de la Academia y de la 
Facultad de Artes de Quito (anexo 5). 
 
 Investigación sobre la población estudiantil (anexo 1). 
Objetivos: 
a) Determinar la tendencia de la demanda profesional existente en el ámbito 
local (Ecuador). 
b) Estimar la posición simbólica de la profesión de las artes plásticas y 
visuales, desde la demanda social de las mismas, a partir del número de 
estudiantes matriculados en las carreras universitarias ofertadas por la 
Universidad Central del Ecuador, en la ciudad de Quito, una de las más 
representativas del Ecuador. 
 
Los  datos obtenidos fueron los siguientes: 
1.- Número total de estudiantes de la Universidad Central del Ecuador, considerando 
todas sus Facultades y todas sus Carreras, en el año 2010. 




2.- Número total de estudiantes matriculados en la carrera de Artes Plásticas de la 
Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador, durante el ciclo lectivo 
2011-2012. 
Respuesta: 276 estudiantes. 
 
3.- En base a tal relación, el número de estudiantes de la Carrera de Artes Plásticas 
representa el 0.54% de la población total de estudiantes de la Universidad Central del 
Ecuador de Quito. 
 
4.- Para establecer otro paralelismo, se presenta una relación más, a ser, las tres 
facultades con mayor número de estudiantes y las tres facultades con menor número 
de estudiantes.  
 Facultades con mayor número de estudiantes al interior de la Universidad Central 
del Ecuador. 
Respuesta:  Ciencias Médicas    9.778 
Ciencias Administrativas   8.940 
   Filosofía, Letras y Ciencias de la Educación 7.055 
 Facultades con menor número de estudiantes al interior de la Universidad Central 
del Ecuador. 
Respuesta:  Ciencias Agrícolas  449 
Artes    455 




En conclusión, el poco aprecio por el arte culto local es un fenómeno que se nota por 
fuera de nuestras fronteras y que se siente al interior de la ciudad de Quito, e incluso 























CAPÍTULO IV INTERPRETACIÓN DEL PROBLEMA 
4.1 Desarrollo del segundo punto. 
La consideración de una supuesta falta de profesionalismo en las 
áreas teórica, de gestión y de criterio en las políticas culturales 
estatales. 
Para analizar esta posibilidad, se ha tomado en cuenta la opinión informada de 
gestores, críticos, curadores y artistas (anexo 3, entrevista 5). 
 
Ana Rosa Valdez 
“El arte contemporáneo producido desde Ecuador padece los resultados de la 
histórica ausencia de políticas públicas de fomento a la internacionalización del arte. 
Esta orfandad ha permitido que, a pesar de contar con excelentes propuestas 
creativas, la visibilidad del país, en materia de cultura en los circuitos 
internacionales, sea casi nula. Artistas como Pablo Cardoso, Manuela Ribadeneira y 
Oscar Santillán, por ejemplo, han logrado ingresar a colecciones importantes; sin 
embargo, son casos aislados que dependen de una gestión privada. Las galerías de 
arte “DPM Gallery” y “No Mínimo Espacio Cultural” desarrollan iniciativas para 
posicionar el arte contemporáneo local en ferias, bienales, galerías, etc. Así mismo, 
“No Lugar - Plataforma de Arte” ha difundido el trabajo de artistas visuales en redes 
regionales. Sus acciones realmente son meritorias, pero tienen límites. Es 
responsabilidad del Estado promover la internacionalización del arte local, desde sus 
propias gestiones y desde el apoyo a iniciativas diversas que se trazan este fin desde 
lo privado y lo independiente. Sin un respaldo desde lo público, estas propuestas 





“...la política del Ministerio de Cultura es errática y despreocupada, sólo es un 
sistema populista de entrega de fondos; el Centro de Arte Contemporáneo de Quito 
no logra una agenda coherente; el MAAC de Guayaquil es invisible. Los salones de 
arte entregan el premio y se desentienden de cualquier proceso anterior o posterior. 
Pero esto no es importante para el arte en sí mismo sino para aquellos que quieren 
"posicionar" su arte dentro de estos circuitos internacionales.” 
 
Juan-Ramón Barbancho 
“Esto no tiene que deberse forzosamente a la calidad de este arte, sino a factores que 
lo determinan: la casi no existencia de galerías de arte del país, la ausencia de ferias 
internacionales, falta de coleccionismo, falta de apoyos oficiales, etc.” 
 
Susan Rocha 
“Bueno, en realidad el Ecuador es uno de los países que generalmente se tienden a 
saltar, cuando hay investigadores por ejemplo que están levantando América latina, 
como por ejemplo Pedro León de la Barra que fue contratado por el Guggenheim 
para que el Guggenheim haga una adquisición del arte latinoamericano, 
generalmente suelen viajar de Colombia a Argentina y se suelen saltar una serie de 
países, usualmente no se suele tomar en cuenta ni a Ecuador, ni a Perú, ni a Bolivia, 
ni a algunos países de Centroamérica dentro de los circuitos internacionales, y esto 
es, yo pienso, en parte de por una política de Estado, o sea, en parte porque el Estado 
ha tenido por ejemplo poca profesionalización en el campo de la crítica, muchas 
veces los museos ha estado manejados por, o los museos y centros culturales, la Casa 
de la Cultura ha estado manejada y captada yo pienso no por profesionales que sean 
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profesionales que sean historiadores del arte que sean curadores sino por arquitectos 
y literatos que han pensado que como desde la literatura se maneja la palabra que de 
pronto desde la literatura se puede hablar de cualquier cosa desde una perspectiva 
literaria, entonces por ejemplo yo pienso que para que exista un arte que esté 
posicionado se necesitaría una inscripción topológica dentro de un circuito, que ese 
circuito tiene que profesionalizarse. Ahora, si uno por ejemplo lee los catálogos de 
los años 60, 70 generalmente todos los textos son súper literarios y poéticos, casi 
todos los textos dicen lo mismo, o sea, de todos los figurativos dicen es una imagen 
goyesca y es una imagen feísta, de todos los indigenistas suelen decir, es un imagen 
que responde como a una sociedad… es como una receta de escritura, y es por la 
falta de profesionalización. Luego veo que hay otro problema que es grave y que 
sería digno de análisis, que es como el arte vito desde la Cancillería, o la cultura vista 
desde la Cancillería, porque es la Cancillería la que generalmente negocia la cuestión 
de la representación del país en el exterior, o sea yo pienso que hay como unas 
políticas de Cancillería de por ejemplo qué es lo que el Ecuador necesita o desea 
lograr por ejemplo en acuerdos internacionales que tengan relación con por ejemplo 
el comercio exterior, entonces yo pienso que en la Cancillería el departamento de 
Comercio Exterior dirá si un embajador va a Portugal nos interesa que en comercio 
exterior haga esto, que a nivel de importaciones-exportaciones hagamos esto, que a 
nivel de esto hagamos esto, pero en cultura es como manejarse como puedan, o sea 
cuando desde Cancillería se podría hacer un programa de traducción de libros 
ecuatorianos a otros idiomas, de hacer articulación con museos y galerías, da hacer 
articulación con los mismos migrantes, de en vez de llevar lo popular que, no sé, el 
conejito, Jacchuigua y eso, presuponiendo que eso es lo que todos los migrantes 
desean, se podría ….. (inaudible-3:55)…. o sea yo pienso que hay una 
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responsabilidad compartida entre instituciones culturales y Cancillería con respecto a 
como se ha exportado la cultura ecuatoriana y que es lo que se ha considerado 
exportable, qué es lo que se ha considerado como lo nacional. Yo pienso que hay 
buenas perspectivas con la profesionalización incipiente que hay ahora, por ejemplo 
la Católica recientemente hace unos dos o tres años abrió la carrera de Historia del 
Arte, ya que en el Ecuador no había donde estudiar Historia del Arte, o sea, los 
Historiadores del Arte siempre venían estudiados desde afuera, igual con las 
maestrías de la Andina, con las maestrías de la Central, con las maestrías de Flacso, 
que están abriéndose a la parte artística yo pienso que va a haber como un cambio 
igual epistémico. Allí, en la profesionalización del campo del arte, esa 
profesionalización puede incidir positivamente. Por ejemplo un curador argentino, 
que él decía voy a contar cómo era en Argentina, y él decía antes de los años 60, 
antes de que se cree la carrera de Historia del Arte lo que pasaba aquí es que había 
una cuasi crítica, una cuasi curaduría, la cuasi crítica era manejada por literatos, la 
cuasi curaduría era manejada por arquitectos, y entonces ellos pensaban que tenían 
que poner las obras dentro de los museos como se vean bonita, que los catálogos 
debían tener solo las fotos de las obras, que el texto no importaba, que es una visión 
completamente romántica, moderna, y que es una visión también poco profesional, y 
entonces eran circuitos que circulaban en ellos mismos, el rato que en Argentina se 
profesionaliza la cuestión de la historia del arte, se empieza a profesionalizar el 
campo del arte, entonces también se empiezan a producir unos textos sólidos, se 
empieza a crear un circuito de publicaciones y se empieza a generar un interés y una 
curiosidad por el arte argentino en el mundo.” 
 
Diego Demetrio Orellana 
  
56 
“…en la globalización existe mucha tomadura de pelo en cuanto al arte 
contemporáneo y falsos pontífices de la crítica de arte y la curaduría que avalan a 
ciertos personajes que solo sorprenden y no representan ni siquiera potenciales 
artistas a nativitate, toda vez que también vivimos una época en que justamente esta 
clase de artistas apadrinados por ignorantes curadores suelen creer, dentibus albis, 
que con la adquisición de masterados son de veras ya artistas de relevancia olvidando 




“Qué aún está limitada en cuanto a herramientas tecnológicas y nuevos medios 
además tenemos un fuerte lastre indigenista y pintoresco, seguimos siendo mano de 
obra y no productores de nuevas ideas.” 
 
Xavier León 
“La valorización social nunca fue suficiente, lo que produjo que las instituciones 
tampoco regresen a ver al arte como un componente fundamental dentro de los 
planes de todos los gobiernos. Adicionalmente la institución del arte manejada desde 




“Es, a mi criterio, un problema de alto componente colonial, a enfrentar, y no 






“La crisis económica de la última década en Ecuador, repercutió indudablemente en 
el posicionamiento del arte comparado con nuestros cercanos vecinos, citando el 
ejemplo de Colombia con personajes de la altura de Botero, Antonio Caro o Doris 
Salcedo.” 
“Cito el ejemplo de Manuela Rivadeneira y de Larissa Marangoni, artistas 
ecuatorianas que han trabajado fuera del Ecuador. Ellas, como muchos artistas se 
dieron cuenta que fuera del ecuador las oportunidades son mejores para el arte, 
trabajaron en Estados Unidos y Europa. Otro caso que me viene a la mente es el 
artista indígena Amaru Cholango quien vive y trabaja sus obras en Alemania.” 
“Durante los últimos veinte años, la producción artística ecuatoriana ha estado 
íntimamente vinculada con la inestable situación política y económica del país y que 
ha determinado la situación inestable o esporádica de sus artistas. Para que el arte de 
un país o de un puñado de artistas se destaque a escala internacional se requiere de 
varios ingredientes como: talento, ideas creativas, oportunidades de exposición y 
financiamiento adecuado. Al artista ecuatoriano no le faltan los primeros, pero 
debido a la crisis local del cambio de siglo, ha carecido de los dos últimos.  Sin 
embargo, Ecuador no tiene nada que envidiar a sus vecinos en materia de artes 
visuales. El Ecuador históricamente ha sido un centro modesto pero destacado de 
producción artística. Su situación actual se encuentra a la par de la situación del arte 
regional y mundial, en el umbral inestable entre las expresiones modernistas y el 
postmodernismo. La crisis del Ecuador, en materia de artes, es la misma que 
experimenta todo el mundo por igual. Aún no ha podido salir del sacudón de la crisis 




En conclusión, en estas respuestas, por sobre otros factores, se destaca el argumento 
de la falta de políticas estatales o de apoyo gubernamental a la gestión del arte 
ecuatoriano. Esos otros factores mencionados son: la falta de profesionalismo en la 
teorización, curaduría y gestión del arte; la crisis económica e inestabilidad política, 
el anclaje a la tradición indigenista y pintoresca, y por último, la condición colonial 
de la sociedad ecuatoriana. 
Vale profundizar sobre este punto planteando preguntas tales como: 
 Se puede entonces sumar a la supuesta falta de profesionalismo, también la 
“inestable situación política y económica” (Jaramillo) de la última década, a 
más de “oportunidades de exposición y financiamiento adecuado” 
(Jaramillo)? Elemento que estaría en parte dentro de las inadecuadas políticas 
gubernamentales en relación al arte de que se ocupa esta tesis. 
 Existen otras posibles causas a considerar como: la crisis económica e 
inestabilidad política del país, el anclaje del arte ecuatoriano a la tradición 
indigenista y pintoresca (Macias), y por último, la condición colonial de la 
sociedad ecuatoriana que repercutiría en su arte y en la valoración 
internacional del mismo? 
 El profesionalismo del que se habla, en lo concerniente a la historia y 
teorización del arte, desde donde ha sido dictado? Quien ha escrito la historia 
del arte que hoy estudiamos en Quito? Cuáles son y desde dónde se han 
estructurado los preceptos que actualmente configuran la teoría del arte y que 
expulsan el arte de otras culturas u otras subjetividades, aludiendo su 
inexistencia en base a ese mismo sistema, y que acá en el Ecuador se asienta 
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de espaldas al mundo andino-mestizo, planteando un dilema ético de escala 
global?  
 La incursión en tal profesionalismo implica la aceptación de una posición 
subalterna del arte quiteño en relación a la norma dictada desde un lugar 
hegemónico ciertamente aún existente y ubicado en Occidente? 
 La aceptación y mímesis de tales reglas del arte garantiza o no la inclusión 
del arte quiteño en el círculo mundial del arte, propiciando su 
empoderamiento, considerando que tal apego viene dándose ya desde tiempos 
coloniales sin resultado aparente? 
 La aceptación e imitación de tales reglas del arte institucional (Dickie) 
propicia el aparecimiento simbólico del arte quiteño en la escena 
internacional o más bien lo diluye en la medida que tal mimesis desde su 
posición periférica al círculo del arte mundial lo ubica en un rol de aprendiz 
constante o de imitador, considerando la patente del arte centrada en la 
creatividad, la experimentación y la ruptura constante de la regla, planteada 
por el arte moderno y que aún opera con intensidad. Por tanto, un arte 
mimético de la regla al punto del enmudecimiento o ventrilocuismo 
acadėmico tiene espacio en ese contexto? 
 De dónde procede el apego estricto a la regla del arte en Quito? De una 
disciplina colonial férrea que aún opera en el ámbito institucional local 
(estatal y académico) y que no permite la emergencia del pensamiento 
subalterno? De un complejo identitario que subvalora los enunciados propios 
basados en necesidades, incomodidades, significaciones reales, y que no 
permite su incidencia en la regla del arte? De la existencia de clases sociales 
que se identifican o quieren identificarse con el poder hegemónico y que 
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propician y defienden su reproducción a pesar de no haber podido hasta la 
fecha ingresar plenamente dentro de su círculo? 
 Qué de todo el universo cultural local (andino, mestizo, popular) queda por 
fuera de la constitución de la regla del arte? Es su ausencia un hecho natural o 
naturalizado dentro de la lógica hegemónica? Es en realidad el arte una 
creación particular de Occidente o tal cosa deviene de un hecho naturalizado 
en bien del capital simbólico occidental y de su mercado, y que ha permeado 
el campo académico? 
 Como ópera la regla del arte en Occidente y cómo lo hace en América, 
considerando elementos como acuerdo, clase, cultura y colonialidad? Existe 
una diferencia o se produce de manera similar? Debe considerarse tal 
particularidad al momento de elaborar una escritura del arte quiteño? 
 Esa regla del arte que aquí tanto se respeta en el ámbito académico (que hasta 
ahora ha sido el encargado de cuidarla y reproducirla) ha sido cuestionada en 
su origen (en Occidente) alguna vez en el pasado? 
 Es ese cuestionamiento a la regla, ese desafío, paradójicamente parte 
fundamental de la regla del arte, y que en Quito no se cumple debido al pego 
subalterno a lo institucional? 
 Se desafía esa regla desde otros espacios del arte local no institucionalizados, 
y se los toma en cuenta dentro de la historiografía del arte hegemónico? (la 
selecta, la multinacional, la corporación, ñucanchi people, el son estudio, al 
zur-ich, el depósito, tranvía cero, la callejera, ecua-uio, etc. Abandonaban el 
recinto expositivo tradicional, enfocaban otro público por fuera de la 
institución, proponiendo otros procesos, exponiendo en calles, casas barriales, 
utilizando otro tipo de géneros artísticos performaticos, instalaciones, 
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irrupciones, intervenciones y proyectos públicos, reformando de alguna 
manera la regla del arte local, si bien no mundial). 
 Cuanto de ese desafío contempla unidades culturales de orden andino, 
mestizo o popular, en reivindicación-coherencia con la cultura (culturas) en 
que se asienta? 
 Y de allí, a la inversa de Spivak que se preguntó: puede hablar el subalterno? 
Debemos preguntarnos: puede el hegemónico tomar conciencia de su error 
ético-epistémico, realmente lo necesita, le interesa, le favorece, considerando 
que aquel ejercicio autocrítico implicaría una reducción de su campo de 
control sobre la regla del arte y en consecuencia sobre su mercado? 
 
4.2 Desarrollo del tercer punto. 
Factores coloniales que inciden en la poca valoración del arte culto 
quiteño. 
Y por ello, la inclusión de perspectivas gestadas en el campo de las ciencias sociales, 
tales como las enunciadas desde la antropología cultural a partir de estudiosos como 
Tylor, Winick, Geertz, etc., que en el campo académico, han descentrado el 
entendimiento de lo que tradicional y hegemónicamente se consideraba cultura; así 
como de los llamados Estudios Subalternos, buscando la incidencia de tales 
enunciados sobre la situación del arte local. 
 
4.3 La construcción simbólica de América
22
. 
                                                 
22
 Entendiendo lo simbólico como el significado, el valor, la importancia y autoridad que un objeto 
detenta dentro de un espacio social determinado. 
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Es indispensable entender el problema del arte quiteño dentro del fenómeno 
contenedor colonial y poscolonial, visualizando los antecedentes históricos que desde 
hace mucho intervienen conflictivamente sobre la sociedad y cultura 
latinoamericana, tal como lo hicieron ya desde los años 80 del siglo XX, o antes -
Edward Said- múltiples académicos a través de los denominados estudios subalternos 
de Sudasia y Latinoamérica. Esa conflictividad se relaciona al surgimiento de Europa 
como potencia militar y económica mundial (S. XVI), y su proyecto colonizador del 
mundo, acorde principalmente a intereses económico-mercantiles y civilizatorios. 
Fenómeno colonial que encontró continuidad en una segunda etapa consistente en la 
expansión de Inglaterra y Francia, al ocupar territorios en América, Asia, India, 
África, Australia y Oceanía (Siglos XIX y XX). Fase histórica que a su culminación 
dio paso a lo que hoy conocemos como “poscolonialidad”, originada con la reciente 
independencia de la India (1947) y de otros territorios a lo ancho del planeta. Si bien 
para América aquella emancipación se inició ya a principios del siglo XVIII con la 
declaración de independencia de los Estados Unidos de Norteamérica (1776), con la 
conformación de la Gran Colombia (1819) o de la república del Ecuador (1830). 
Tal período colonial, marcado por el dominio de las grandes potencias occidentales, 
modificó grandemente las estructuras sociales y contenidos culturales de los pueblos 
colonizados, sobre todo a nivel estatal-institucional. Pero a nivel popular e individual 
lo hizo de manera parcial y segmentada, es decir, no ingresó del todo en los valores 
del pueblo llano ni en los del sujeto andino o mestizo, especialmente en aquellos de 
raigambre precolombina, hoy lo podemos constatar en la ruralidad, en lo popular y 
en la persistencia de comunidades indígenas inmersas en la occidentalidad, que en 
muchos casos entran en conflicto con la normativa oficial (sus creencias religiosas, 
sus leyes, su moral, sus estéticas, sus conocimientos, sus artes, etc., si bien ya no 
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puros en relación a su originalidad ancestral, son ciertamente distintos y por ello 
conflictivos, y más aún, considerados subalternos, salvajes, incorrectos e incluso 
"inexistentes". 
A su retirada de los territorios ocupados, los países colonizadores dejaron implantado 
su modelo social, gran parte de su cultura y corporalidad en los descendientes 
criollos y en la institucionalidad local regida por el ideal civilizatorio (orden social 
basado en el racismo eurocéntrico, en el conocimiento científico y en la cultura 
occidental como regla y capital universal), lo cual en realidad les significó una 
“retirada a medias”, pues si bien ésta se produjo a nivel administrativo, no lo fue a 
nivel funcional ni simbólico. 
Los pueblos de Europa configurados como “grandes naciones” serían los 
verdaderos “pueblos de cultura”; su genio creativo estaría concentrado lo 
mismo en las proezas bélicas e industriales de sus respectivos Estados que en 
las proezas científicas y artísticas de sus individuos excepcionales. Los demás 
serían “pueblos naturales”, carentes de cultura o creatividad espiritual, dueños 
de una civilización incipiente, destinados a un aprendizaje y una dependencia 
sin fin. (Echeverría, 2010, p. 31). 
 
Debido a ello, lograda su independencia, los pueblos emancipados, aún organizados 
bajo el modelo colonial, a nivel oficial, paradójicamente no retomarían el orden 
social precolonial, ni sus propios conocimientos, ni su cultura ancestral. 
El discurso académico –por ejemplo- inexistente en épocas precoloniales, enraizó 
fuertemente y se extendió por todo su “territorio recientemente civilizado”. 
Una militancia etnocentrista innegable subyace bajo este discurso científico 
para el que lo espiritual, la capacidad de encauzar en sentido productivista la 
autorrepresión individual, es como una gracia divina…otorgada a una cultura 
elegida, la cultura cristiana reformada de la Europa moderna. Consiste en una 
racionalización implícita que explica la existencia de lo propio no como el 
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resultado de una estrategia automática e impuesta de supervivencia (de una 
necesidad material), sino como fruto de una decisión voluntaria o libremente 
elegida (de una virtud espiritual). Todo aquello de lo propio que es esencial 
para su existencia pero que no es posible reconocerlo como tal y que sólo 
puede anunciarse en calidad de reprimido –la atadura a los bajos instintos, el 
irracionalismo, etcétera- tiene que encontrarse en lo ajeno y tiene que 
aparecer justamente en calidad de causa de su “primitivismo”. (Echeverría, 
2010, p. 33). 
 
Tales son las razones por las cuales Latinoamérica, en el presente, se halle 
atravesando una situación que representa, no la terminación sino la continuidad de 
una colonialidad europea reproducida localmente por sus pobladores, que a groso 
modo se hallan divididos en tres estratos (1.- blancos criollos; 2.- mestizos e indios 
occidentalizados; y 3.- mestizos e indios arraigados a su tradición andina-
precolombina). Tres grupos que mantienen correspondientes actitudes y conductas  
puristas, híbridas, o andinas (ciertamente sincretizadas). Es evidente que, en ese 
ámbito, el poder social se encuentra concentrado principalmente en la población 
blanca y mestiza occidentalizada que detenta una tradicional (colonial) posición 
aventajada en el “espacio social” local, acaparando para sí los capitales simbólico, 
cultural y social (Bourdieu); hecho que a estos grupos les ha permitido poseer,  
pertenecer o acceder legítimamente a los recursos y privilegios disponibles en el 
espacio social: capitales económicos y propiedades; capitales culturales 
colonialmente dominantes, tales como las Artes y las ciencias; capitales sociales, 
como el acceso a círculos altos, económicamente privilegiados que reproducen y 
avalan el orden social postcolonial y a sus correspondientes actores (blancos, 
mestizos e indios occidentalizados, aunque éstos últimos actúan generalmente bajo 
una relación subalterna). Evidentemente este esquema excluye el caso de otros 
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segmentos existentes, “blanco asalariados” (es decir subalternos) y de parientes 
pobres de la aristocracia colonial, grupos que sin embargo acceden privilegiadamente 
a los recursos disponibles en su estatus popular y a los favores de la élite por sobre 
otros agentes sociales de su mismo nivel. Incluye, sin embargo, el caso de los indios 
que a fuerza de “blanqueamiento cultural”23, cual “calaveras catrinas”24 han accedido 
parcialmente a los privilegios mencionados, mas nunca a la categoría estética, pues 
ésta constituye una construcción cuidadosamente elaborada en base a la identidad del 
poder social local y lo representa. 
En ese marco se ha generado el Estado ecuatoriano; sus constituciones políticas; sus 
instituciones administrativas y educativas, por ejemplo; sus instituciones culturales
25
. 
Ese poder político, avalado en un espacio social de raigambre colonial, es desde 
donde se han emanado las políticas culturales dominantes (el arte culto entre ellas) 
bajo el membrete de modernidad. Al respecto vale mencionar al grupo 
modernidad/colonialidad, configurado en Latinoamérica para analizar justamente esa 
relación aparentemente inconexa. 
En el caso del Ecuador (1830) tal condición da cuenta de la existencia de dos formas 
de emancipación independentista: 
a) La primera, constituida e impulsada por agentes sociales desprendidos del poder 
oficial de orden colonial, en busca de independencia político-económica, mas no 
social ni cultural. Es decir, una independencia promovida por la elite social de las 
colonias en base a sus intereses fundamentalmente económicos, más no racial, social 
                                                 
23
 Noción presente en la Teoría Poscolonial, Grupo Modernidad/Colonialidad, refiriéndose a la 
Colonialidad del Poder (predominancia de raza, fenotipo y cultura). 
24
 José Guadalupe Posada creó tal personaje para denunciar a los segmentos populares que adoptaban 
costumbres de la clase social alta mexicana. 
25
 Tal cual argumenta Amaru Cholango: “El sistema democrático actual es heredero de la 
colonización, tampoco el arte y la cultura están excluidos de esta globalización capitalista y 






o culturalmente emancipatorios, que terminó reproduciendo los paradigmas 
coloniales (civilizatorios, racionalistas, cientificistas, academistas, etnocentrados). 
b) La segunda, constituida e impulsada por agentes sociales periféricos ajenos al 
poder oficial de orden colonial, en busca de independencia social y cultural, además 
de político-económica, en la que tales agentes serian los indios, negros y mestizos de 
bajo rango, antiguos dueños de la tierra o mano de obra subalterna, tal  cual las 
revoluciones mexicana, cubana y nicaragüense. E allí la diferencia clave, en el 
Ecuador esta última aún no ha sido posible. 
 
Está claro que la emancipación independentista americana fue protagonizada por el 
primer grupo de agentes sociales, desprendidos del núcleo colonial (los 
“libertadores” sudamericanos descendían de familias europeas) y por tanto eran 
partidarios de la esencia de su orden y contenidos socio-culturales originales. 
Propiciaron pues una revolución independentista político-económica que para 
América precolombina india, e incluso mestiza, no significó la liberación del yugo 
colonial sino la continuación de su modelo bajo otro gobierno, de naturaleza y 
autoridad equiparable a la Corona española. Al respecto vale citar el siguiente texto:  
"La comprobación de que las elites coloniales y poscoloniales coincidían en su visión 
del subalterno llevo al grupo sudasiático a cuestionar los macroparadigmas utilizados 
para representar las sociedades coloniales y poscoloniales, tanto en las prácticas de 
hegemonía cultural desarrolladas por las elites, como en los discursos de las 
humanidades y las ciencias sociales que buscan representar la realidad de estas 




Dando lugar a una extensión colonial más o menos cómoda o incómoda (justa o 
injusta) según la percepción de los distintos estratos y orígenes socio-culturales de 
los agentes que la conformaron (y conforman), en su mayoría de origen mestizo-
andino; he allí el problema, y es que el colonialismo no consiste en, únicamente, un 
ejercicio de dominación física violenta sobre cuerpos y territorios ocupados 
previamente por otros grupos humanos; sino en la imposición de códigos socio-
culturales (civilizatorios, religiosos, filosóficos, éticos, morales, educativos, 
productivos, estéticos, conductuales, artísticos, etc.) por sobre los imaginarios 
colectivos de esos grupos humanos, con el fin siempre económico de dominarlos-
adherirlos, sin aceptarlos por completo sin embargo, ni permitirles el libre acceso a 
recursos y privilegios de mayor nivel. Para que tal conquista fuera posible, al pueblo 
colono le ha sido imprescindible sembrar en la mente del pueblo dominado la noción 
de auto inferioridad y conformismo (Bourdieu), ello se ha conseguido masificando 
un modelo educativo que en sí ha sido el modelo colonial, y cuyo mensaje principal 
indica: el poder, el conocimiento y el estilo de vida apropiados son emanados desde 
un núcleo colonial, y jamás desde su periferia. Es así como el poder, el conocimiento 
y el estilo de vida (el arte) aunque potencialmente gestados en la periferia, siempre lo 
serán en base a la reproducción de modelos, estándares, metodologías y avales 
coloniales (europeos) asociados a su corporalidad y cultura. 
Desde esa perspectiva son nulas las posibilidades emancipatorias continentales, más 
allá de las que sus pueblos indígenas –aún intactos en gran medida- puedan gestar 
“por fuera del espacio social occidental”, y eso incluye al campo académico y 




De allí que Latinoamérica se halle entrampada en una estructura mundial dominante 
y violenta (física y simbólicamente) presente en la vida cotidiana y asumida con 
normalidad por los sujetos sociales inmersos en ella, pues al parecer éstos no 
conocen y ni intuyen otro mundo. Tal estructura mantiene a la región –desde su  
descubrimiento- en una relación de subordinación con respecto al mundo occidental.  
La globalización en curso es, en primer término, la culminación de un 
proceso que comenzó con la constitución de América y la del capitalismo 
colonial/moderno y eurocentrado como un nuevo patrón de poder mundial. 
Uno de los ejes fundamentales de ese patrón de poder es la clasificación 
social de la población mundial sobre la idea de raza, una construcción mental 
que expresa la experiencia básica de la dominación colonial y que desde 
entonces permea las dimensiones más importantes del poder mundial, 
incluyendo su racionalidad específica, el eurocentrismo. Dicho eje tiene, 
pues, origen y carácter colonial, pero ha probado ser más duradero y estable 
que el colonialismo en cuya matriz fue establecido. Implica, en consecuencia, 
un elemento de colonialidad en el patrón de poder hoy mundialmente 
hegemónico (Quijano, 2000, p. 246). 
 
Tal subordinación, por el tiempo que lleva operando, en gran medida ha sido 
incorporada
26
 por los sujetos y su sociedad, con diferencias de estrato, al grado de 
naturalizarse e incidir sobre su cultura y, por ende, sobre su arte
27
, subordinando, a la 
vez, la acción teórica y productiva local, y en esas áreas a la realidad artística andino-
mestiza al punto de argumentar su inexistencia. Es indispensable entonces 
                                                 
26
 La “colonialidad del ser” (Quijano) no es percibida conscientemente por la población como una 
realidad impuesta, sino como el deseo encarnado en las masas poblacionales locales de llegar a ser 
como el colono. En ese punto, el “deseo” se manifiesta como el síntoma del éxito de los valores 
impuestos, dando lugar a la colonialidad cultural en América. Un buen ejemplo de lo dicho, a nivel 
teórico, lo encontramos en el “manifiesto antropófago brasileño”, y en la “microfísica del poder” 
argumentada por Michel Foucault, donde el poder funciona y se ejercita a través de una organización 
reticular disuelta en la sociedad e inidentificable, que se incorpora al sistema de valores personales y 
colectivos, ejerciéndose y validándose desde allí. 
27
 Arte Culto o High Art; no solamente en su definición, sino en su proceso de enseñanza-aprendizaje 
ligado necesariamente a la Academia. Al respecto habría que decir, al igual que Quijano en referencia 
a la modernidad, que a la Academia le es inherente la colonialidad, mientras ésta no integre dentro de 
sí perspectivas alternas y unidades marginales de conocimiento. 
  
69 
reflexionar e iniciar la búsqueda de una solución que beneficiaría en especial a 
ciertos campos que enfrentan con mayor crudeza la condición poscolonial, como por 
ejemplo el campo de la “cultura y del arte oficial”, relacionados al tema de lo 
patrimonial, entendidos como la representación de los valores del Estado y del statu 
quo, ámbitos locales especialmente dependientes de los estándares occidentales 
“porque aquí todo se imitó, menos la originalidad, como advertía ya en el siglo 
pasado Simón Rodríguez, el maestro de Bolívar” (Acha, et al., 1991, p. 10). 
Bajo esas condiciones, la mayoría de los artistas quiteños actuales, no adheridos a la 
representatividad del poder y sus valores, se debaten dificultosamente entre dos 
mundos, además de no hallar del todo su lugar ni función en relación a la llamada 
“cultura popular y andina” y, por supuesto, no encuentran en la comunidad 
internacional (donde se ubican los circuitos del mercado mundial del arte) una 
significativa valoración de su actividad artística, entendida como la suma de sus 
variadas motivaciones, temáticas, propuestas teóricas y estéticas, al punto de –hasta 
la fecha y en su conjunto- no haber podido acceder a espacios de validación y 
difusión de trascendencia mundial
28
 ni a usos locales de transformación y 
apropiación del arte culto dentro del imaginario popular de tal manera que éste 
interprete un rol efectivamente identitario y creador dinámico de cultura regional. 
Cosa similar parece suceder en el caso de los artistas ecuatorianos apegados a los 
principios artísticos dominantes a nivel mundial, pues tampoco han logrado 
posicionarse significativamente en el ámbito local, ni han logrado insertarse 
exitosamente en el campo del arte internacional. Así pues su marginalidad es 
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 En un estudio realizado a 28 textos de arte de categoría “universal” y de edición europea y 
norteamericana, no se encuentra registrado un solo artista ecuatoriano o quiteño, lo cual da cuenta de 




comparable a la que experimenta el arte indígena-popular frente a la institucionalidad 
local.  
 
4.4 Colón descubre España en el Nuevo Mundo. 
Parece claro que el problema tratado en efecto enraíza fuertemente en un hecho 
colonial aún presente, y que afecta a grupos poblacionales periféricos a occidente, 
mucho más allá de la sociedad quiteña. De allí, de esa hipótesis, la explicación que se 
presenta a continuación. 
América, a partir de su “descubrimiento”, fue entendida y relatada desde una 
posición foránea a su continente y contenidos, a partir de un sistema socio-cultural 
exógeno que conceptualizaba el mundo circundante aplicando estándares y valores 
particulares, por ejemplo: 
En el siglo XVI, los misioneros españoles juzgaron y clasificaron la 
inteligencia y la civilización humana en función de si los pueblos poseían o 
no una escritura alfabética. Éste fue el momento inicial en la configuración de 
la diferencia colonial y en la construcción del imaginario Atlántico, que se 
convertiría en el imaginario del mundo moderno/colonial ... En el siglo XVI, 
la diferencia colonial se articuló espacialmente. Hacia finales del siglo XVIII 
y principios del siglo XIX, la vara de medir pasó a ser la historia, 
desplazando a la escritura. Los "pueblos sin historia" se situaban en un 
tiempo "anterior" al "presente". Los pueblos con historia podían escribir la 
historia de aquellos que carecían de ella. (Mignolo, 2003, p. 61) 
 
Tanto es así que, por ejemplo, la “historia latinoamericana” que hoy se dicta en 
escuelas locales ha sido redactada por élites ilustradas, mas no por nativos o 
población popular, quienes –paradójicamente- han sido en gran medida sus 
principales actores; al menos ello ha sucedido con la historia que se exhibe en textos 
institucionales o la que se genera y difunde académicamente. Esta problemática 
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historiográfica ya fue planteada en la década de los 80 del siglo XX en el marco de 
los Estudios Subalternos de Sudasia, principalmente por el historiador Ranahit Guha 
en su obra titulada Las voces de la historia, donde puso de manifiesto el sesgo 
político y de pertenencia social en la interpretación y construcción oficial del pasado, 
que hasta la fecha no había considerado historias paralelas o subalternas: 
"Hay expresiones en muchos idiomas...que hablan de acontecimientos y 
hechos históricos. Estas expresiones se consideran de sentido común y se da 
por supuesto que los miembros de las respectivas comunidades lingüísticas 
las comprenden. Sin embargo la corteza del sentido común comienza a 
resquebrajarse en cuanto se pregunta que significa el adjetivo <histórico> en 
estas expresiones. Su función es, evidentemente, la de consignar 
determinados acontecimientos y determinados hechos a la historia. Pero, en 
primer lugar, ¿quien los elije para integrarlos en la historia? Porque esta claro 
que se hace una cierta discriminación - un cierto uso de valores no 
especificados y de criterios implícitos- para decidir por que un 
acontecimiento o un acto determinado deben considerarse históricos y no 
otros. Quien lo decide, y de acuerdo con qué valores y criterios? Si se insiste 
lo suficiente en estas preguntas resulta obvio que en la mayoría de los casos 
la autoridad que hace la designación no es otra que una ideología para la cual 
la vida del estado es central para la historia. Es una ideología a la que llamare 
<estatismo>, la que autoriza que los valores dominantes del estado 
determinen el criterio de lo que es histórico" (Guha, 2002, p.17). 
 
Es pues evidente, desde tal perspectiva, que el relato histórico ha sido un ejercicio  
del poder social, que ha inventado y reinventado a su criterio lo acontecido, por 
medio de una selección e interpretación de los hechos y personajes históricos, con un 
fin validador y reproductor de un sistema social que le es conveniente. Al respecto, 
Adolfo Colombres menciona: “…en otros casos es realizada sólo por un pequeño 
grupo de dirigentes que obra en nombre de las mayorías, arrogándose su 
representación…” (Acha, et al., 1991, p. 199). 
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Lo dicho no desestima el valor objetivo de la investigación científica o el trabajo de 
autores académicos y estudiosos del tema americano, tan solo –y no es poco- coloca 
sobre la mesa de discusión el inevitable sesgo eurocentrista que, contradiciendo su 
principio de objetividad, impide el ejercicio imparcial del acto interpretativo de la 
realidad. 
Tal parece que, hablando del sujeto observador, mientras más racional, erudito y 
científico éste sea, más radicalmente se aleja del objeto de estudio
29
; de igual manera 
que la zoología se aleja de la condición bestial; la botánica, de la selva incógnita; la 
antropología, de la vivencia auténticamente étnica y tribal; o la teoría del arte, de la 
experiencia artística con su particular problema creativo, subjetivo, aleatorio, 
afectivo, individual, matérico y técnico, cotidiano al hecho artístico y al “ser 
artista”30. 
Existe por tanto una América en bruto, incógnita y salvaje, aún no descubierta al 
entendimiento racionalista, y de hecho –por lo dicho- imposible de descubrirse en su 
totalidad desde la perspectiva occidental (etnocéntrica, civilizada, progresista, 
científica, capitalista), debido a la barrera cultural que levanta el mundo nativo 
(ágrafo, mitopoético, popular, no ilustrado, mestizo) ante la mirada ciega -por 
edípica- del observador foráneo, quien fatalmente proyecta su visión sobre el objeto 
de estudio (América), para luego recoger una “realidad” representada por sí mismo 
bajo la apariencia de “evidencias irrefutables”31. Tal fenómeno ocurre en ambas 
                                                 
29
 Tal como le sucede a J. Estermann cuando explica la “racionalidad andina” en base a “principios” 
definitoros y clasificatorios, incompatibles con el pensamiento mito-poético que los engendró 
(Almeida y Haidar, 2012). 
30
 Clifford Geertz menciona la imposibilidad, por parte de la ciencia semiótica, de obtener significados 
absolutos sobre la realidad estudiada, mas bien dice él, parafraseándolo:  la semiótica es una ciencia 
interpretativa en la medida que desde la mirada del observador externo es imposible acceder al fondo 
de los significados de las prácticas culturales grupales. 
31
 Evidencias sensibles que “…dependen del sistema de representación –a priori- del espacio 
(Emmanuel Kant). Lo que en palabras simples se describiría con la siguiente metáfora: todo depende 
del cristal con que se mire. A través  de ese cristal el sujeto filtra, interpreta, jerarquiza, construye, 
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direcciones, dando lugar a un doble desencuentro, es decir, el hombre americano –
indio o mestizo, e incluso criollo- tampoco ha entendido del todo aquellos 
paradigmas que por etapas históricas –órdenes religiosas, presidencias, proyectos 
políticos, líderes mesiánicos, etc.- occidente le ha impuesto repetidamente como 
paradigmas sociales y culturales (institucionales, políticos, educativos, económicos, 
éticos, productivos, artísticos, estéticos, corporales, etc.), dando lugar a usos 
obligatorios, confusos, “provincianos” y muchas veces vaciados de sentido o de su 
sentido original, en un esfuerzo, por parte de la población local, de complacencia y 
adaptación al siempre renovado orden imperante de turno, orden que a su vez y 
paradójicamente mantiene una uniformidad inalterable en esencia
32
, y que responde a 
metas importadas entendidas a medias por el poder político local e improvisadamente 
emuladas al estilo neocriollo. 
Es así como América se mantiene oculta al entendimiento del observador foráneo –a 
veces nativo ilustrado
33
-, debido a que Europa observó en esta sus propios anhelos 
contrastados con una realidad exógena que consideró primitiva, retrasada y 
defectuosa a todo nivel. Y de allí –el ethos europeo- impuso su modelo reformador, 
con la finalidad de corregir la imperfección que a su criterio aquejaba y continuaría 
aquejando a ese “nuevo mundo”, a su flora y “fauna bípeda de cuestionable espíritu”, 
                                                                                                                                          
norma, valida, visibiliza, materializa la realidad percibida. Ese cristal es la cultura y esa percepción 
consistiría en su primer nivel”. (García, 2007, pp. 17 y 62). 
32
 América, desde su descubrimiento ha sido una tierra sujeta a cíclicos ejercicios correctivos por parte 
del poder político de turno, que han hecho blanco tanto en los cuerpos andinos que la habitan 
(estereotipo de belleza), como en su “naturaleza” cultural (estructura micro social, modelo productivo 
y económico, lingüística, educación, estética, salubridad, metas, ser, etc.), Latinoamérica, en sus zonas 
no exterminadas, se resiste ya centenariamente a la aplicación correctiva de estándares occidentales. 
Los cuerpos mestizos y la “mala educación” se reproducen abundantemente y persisten para escándalo 
o burla por parte de la otredad y de la sociedad local aculturizada. 
33
 Retomando la creencia que considera que “la verdadera conciencia reposa en el pensamiento 
occidental ilustrado” y que para acceder a esa conciencia el mismo sujeto occidental y más aún el 
sujeto primitivo o periférico debe iniciarse y graduarse en ese paradigma, que en nuestros días es el 
“pensamiento académico-científico” ubicado en el occidente cultural y en sus extensiones 
institucionales a lo largo de todo el mundo. Debido a ello hoy se puede ver, por ejemplo, antropólogos 
shuars o de otras tribus, masterados en Inglaterra, lo cual plantea un dilema complicado que debe 
discutirse pues se ubica justo en el centro del problema de la “colonialidad del saber y del ser”: ¿qué 
habrá quedado del shuar luego de ese proceso educativo? 
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carente de empuje progresista, de razón lógica y sensibilidad estética; supuestos 
defectos que tanto incomodan la moral, los valores y la lógica de mujeres y hombres 
educados en la academia, motivando históricos proyectos reformadores a través de 
políticas culturales, de salud, económicas, productivas, artísticas, conductuales, etc., 
que en suma promueven el ansiado “salto cultural” hacia el ideal de una razón lógica 
e instrumental; reproduciendo la meta greco-cristiana con que soñaron los primeros 
curas colonos (jesuitas, dominicos, franciscanos, agustinos) y los últimos 
prohombres, forasteros, criollos y nativos forjados en el “buen pensar” en escuelas 
americanas o extranjeras, todos ellos, en diferentes momentos, promotores del ideal 
civilizatorio, evangelizador, progresista y moralista; bajo el paradigma de un mundo 
a imagen y semejanza de las modernas –ya viejas- ideas emancipatorias de la exótica 
y salvaje naturaleza americana. 
De allí que el discurso americanista –aunque erudito- no alcance a entender “…esa 
América que huele mal, de carácter indígena, indigente, campesina y rural, que no se 
preocupa por asegurar su ser, sino por estar-siendo en su propia estancia y su 
raigambre.” (Mignolo/Gómez, 2012, p. 12). Esa América que no se piensa a sí 
misma en términos cultos (en sentido etnocéntrico, aristocrático, burgués o 
ilustrado), ni le interesa hacerlo, ni lo necesita
34
, y que existe y se multiplica en el 
gozo o la tragedia de su existencia autónoma “pararacional”, deseando, amando, 
copulando, reproduciéndose, bailando, cantando, imitando, pintando, tallando, 
accidentándose negligentemente, asesinando, adaptándose, copiando, pirateando, 
murmurando, creando, embriagándose, gozando, mutando, simulando, disimulando, 
deseando tecnología banal, cuidando la familia tribal, ignorando y ridiculizando la 
“cultura culta”, tanteando intuitivamente el futuro sin preocupación excesiva, sumida 
                                                 
34
 La selva –para su existencia- no necesita del botánico, así como la cultura no requiere del 
antropólogo ni de “centro cultural alguno”, ésos son pues epifenómenos de la realidad, de la misma 
manera que la teoría lo es del arte. 
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en su naturaleza contextual, de boca a su propio desastre cíclico, enfrentando a su 
manera su particular apocalipsis capitalista
35
 o su propia y exclusiva modernidad 
(Alfonso de Toro menciona "modernidades periféricas" como un tercer espacio y 
critica la identidad como una construcción de diferenciación elaborada durante el 
colonialismo y reproducida en la colonialidad, ideas igualmente mencionadas por 
Beatriz Sarte y Juan José Bruner. Antonio Cornejo Polar menciona la 
"heterogeneidad" y pone como ejemplo al proceso de cholificación de los grupos 
indígenas del Perú). 
Al respecto Bolívar Echeverría en su libro titulado “Definición de Cultura”, reflexiona sobre lo que él 
llama la “dimensión cultural de la vida social”, y se pregunta lo siguiente: 
¿Por qué las antiguas sociedades americanas no trasladaron el uso de la rueda 
del mundo lúdico y en miniatura de la juguetería infantil al mundo 
pragmático y real de los medios de producción? ¿Por qué la técnica agrícola 
de las sociedades prehispánicas y la de los conquistadores europeos no 
pudieron combinarse y complementarse después de la conquista y más bien 
se obstaculizaron mutuamente, imponiéndose una regresión compartida que 
llevó a la última al empobrecimiento y a la primera a sus destrucción casi 
total? ¿Por qué la vida económica de los Estados latinoamericanos, después 
de más de cien años de dependencia y colaboración en el desarrollo del 
sistema capitalista, no ha llegado a ser absorbida por él ni ha podido tampoco 
generar las condiciones para una reproducción autosustentable de la propia 
acumulación de capital? ¿Por qué la vida pública de la América Latina, pese a 
una larga historia “republicana”, no logra hacerse a los usos políticos de la 
“democracia moderna?” (Echeverría, 2010, p. 45). 
 
Al desembarcar, Colón encontró lo que buscaba, es decir la razón por la cual la 
Corona financió su empresa exploradora: expandir el imperio español con fines 
                                                 
35
 “La historia de los sujetos humanos sigue un camino u otro como resultado de una sucesión de 
actos de elección tomados en una serie de situaciones concretas en las que la dimensión cultural 
parece gravitar de manera determinante” (Echeverría, 2010, p. 21). 
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mercantiles y extractivistas, en su beneficio; es decir, no encontró América en sí, 
sino la proyección de las aspiraciones económicas ibéricas en un espacio 
desconocido y “carente de cultura”36. Espacio a la vez rico y amenazante, fuente de 
gigantescos recursos naturales y superficie en blanco propicia para la aplicación de 
un modelo idealmente civilizatorio. La mirada colona se posó sobre América tal cual 
un comerciante calcularía su ganancia frente a un bosque primario; de manera similar 
a la visión mesiánica que experimentaría un sacerdote ante una tribu de “salvajes 
semidesnudos” cuya evangelización le garantizaría el favor de sus dioses; o al 
esfuerzo del político progresista empeñado en instalar inodoros en alguna comunidad 
amazónica semi contactada, con el fin de, a su criterio, elevar su precaria calidad de 
vida. 
Entonces América fue descubierta en su dimensión de cosa, no de cultura, ni de 
humanidad
37
; de allí que toda su riqueza fue (y es) sistemáticamente desmontada 
para usarse como cimiento, muro complementario o relleno sanitario, en una doble 
intención: el uso de lo que a primera vista era simplemente materia prima organizada 
primitivamente –en el caso de la arquitectura andina-; y la deliberada neutralización 
de los signos culturales ajenos, “ubicándolos bajo tierra”. Así pues, solamente quedó 
en pie lo literalmente “megalítico” (Sacsayhuamán y Ollantaytambo), muros 
almohadillados (Machu Picchu, Ingapirca, Písac), aparentemente carentes de 
                                                 
36
 De acuerdo a su noción eurocentrista; muy previa a la definición que C. B. Tylor diera más de 
doscientos años después: “Cultura… tomada en su amplio sentido etnográfico, es aquel todo complejo 
que incluye conocimiento, creencias, arte, moral, leyes, costumbres y cualquier otra capacidad y 
hábitos adquiridos por el hombre como miembro de la sociedad” (Tylor, 1977, p. 1); y más lejana aun 
de la noción relativista de Boas y Clifford Geertz, que a fin de cuentas ha desembocado en la 
declaratoria de la UNESCO. 
37
 Los argumentos emanados por Juan Ginés de Sepúlveda en el siglo XVI, dan cuenta de que el 
entendimiento de la “realidad” está inevitablemente sesgado por el velo que interpone el patrón 
cultural (ideologías o creencias) desde donde el sujeto mira el mundo. Probablemente ese 
entendimiento de América, como una superficie inferior a la española, vacía de cultura e inhumana, se 
mantuvo durante el tiempo hasta llegar a nuestros días, y es por ello que, hoy mismo, no se consideran 
notables sus manifestaciones culturales, al menos dentro de un rango de importancia vertical a nivel 
global. América continúa siendo un espacio impenetrable al entendimiento occidental. 
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peligrosidad ideológica, política o religiosa; arquetipos étnicos, verdaderos 
“monolitos culturales” que hasta hoy "perviven antiestéticamente"38 en las 
costumbres y genética de los pueblos indios y mestizos -para disgusto de quienes 
arrogan a su humanidad el estándar
39, la racionalidad lógica y el “buen gusto”-. 
Hechos que escapan, resisten y persisten –consciente o inconscientemente- en las 
capas sociales locales consideradas “culturalmente bajas”, en sus conductas y 
costumbres incompatibles con los valores civilizatorios de turno (españoles, 
franceses, norteamericanos, belgas o chinos). Es así como han quedado en pie las 
características raciales fenotípicas, las supuestas “malas costumbres”, y su 
explicación mítica y “retorcida” de la realidad40. Subsistió todo lo inamovible, 
considerado inofensivo o ínfimo, a más de aquello que permaneció oculto, allá donde 
físicamente no llegó la institución europea (la genética del indio y su ancestro, su 
sentido de la vida y su lenguaje; las ruinas olmecas, toltecas, mayas, incas, mochicas; 
los pueblos no contactados), aquello que por azar no fue desmontado, reciclado o 
enterrado, y es que la valoración positiva de las manifestaciones culturales ajenas, es 
decir, el respeto y la conservación de lo exótico –tangible o intangible- bajo la noción 
antropológica y política de lo patrimonial, constituye un fenómeno de reciente 
factura, una invención relativamente nueva, originada al interior del mismo 
pensamiento occidental, que sin embargo porta en sí una contradicción irresoluble, 
un sentimiento paradójico sobre el Mundo, una mentira eufemística que se evidencia 
en la emisión del doble discurso, a ser: el respeto hacia la diversidad “siempre y 
                                                 
38
 Entendiendo la “estética” desde una visión unilateral, es decir, desde el “gusto occidental” de 
determinado “momento cultural” y capa social. 
39
 Leopoldo Zea, en su texto “Filosofía Americana” menciona: “La Europa que consideró que su 
destino, el destino de sus hombres, era hacer de su humanismo el arquetipo a alcanzar por todo ente 
que se le pudiese asemejar; esta Europa, lo mismo la cristiana que la moderna, al trascender los 
linderos de su geografía y tropezar con otros entes que parecían ser hombres, exigió a éstos que 
justificasen su supuesta humanidad”. 
40




cuando esa diferencia no violente las bases fundamentales de la cultura emisora de 
tal respeto” hacia la otredad, dejando –por tanto- el principio de la “tolerancia y el 
aprecio hacia la diferencia del otro” en el campo de una operación político-estética 
vaciada de contenidos declarados, un lavado cultural que reduce la cultura del otro a 
pulpa comercial libre de peligrosidad ideológica
41
 o a decorado folclórico al gusto de 
la cultura dominadora. 
Ahora bien, tras el aparente vaciamiento de significados del significante cultural, en 
busca de su dimensión puramente estética
42
, se ocultan fuerzas actuando en su propio 
beneficio, promoviendo sus condiciones, de manera inconsciente o calculada; así 
pues en ese proceso el significante (objeto étnico) inicialmente aparenta un 
vaciamiento de significados
43
 originales, pero simultáneamente adopta nuevos 
contenidos compatibles con el sistema de valores emergente.
44
 Es decir, el 
vaciamiento de un sistema, generado por fuerzas emergentes internas o externas, es 
en realidad un esfuerzo de desplazamiento de valores tradicionales considerados no 
apropiados, para insertar otros que representen y le sean convenientes a las nuevas 
identidades, internas o exógenas a ese sistema. En América esas fuerzas están 
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 La estetiza al grado del ornamento: el rostro del Che Guevara estampado sobre una camiseta made 
in USA. La obra pictórica de Guayasamín enmarcada en pan de oro dentro de su mausoleo capitalista. 
El rojo del amor, mas no del comunismo. La protección de la cultura Ashuar, siempre y cuando ésta 
modernice sus prácticas a la vez que cubra los senos de sus mujeres con “brasiers” de calabazas, 
abandone la poligamia, el ayahuasca y la “fea costumbre” de coleccionar las cabezas de sus enemigos, 
aún cuando se sabe que todos los elementos mencionados hacen parte de la estructura de sentidos que 
conforma la identidad étnica del pueblo Ashuar, y de otros en el mundo no colonizado. 
42
 Domesticación de los elementos formales de la cultura: la folclorización de las manifestaciones 
culturales exóticas en busca de su apariencia curiosa o decorativa.  
43
 Significante y significado son caras de una misma moneda, simultáneamente imprescindibles. El 
vaciamiento del significado original de un signo, inevitablemente deriva en la inmediata sustitución de 
su contenido por otro significado que en primera instancia no se reconoce como tal al enmascararse 
detrás de posiciones esteticistas o universalistas. La sentida pérdida de “valores” implica en realidad, 
no una pérdida como vaciamiento, sino una sustitución, una crisis entre tradición e inserción, generada 
por tensiones entre superestructuras e infraestructuras o procesos transculturales. 
44
 Por ejemplo, la pugna que en su momento existió entre paradigmas académicos decimonónicos  y 
las nuevas teorías de la representación de la realidad visible (impresionismo, fovismo, cubismo, 
abstraccionismo y otras vanguardias), llevó a los más tradicionalistas a experimentar una verdadera 
crisis de los altos valores de la pintura académica; cosa que hoy sabemos no significó el fin de la 
pintura, sino tan solo un replanteamiento de algunos de sus fundamentos en relación a las condiciones 
socio-culturales continentes.  
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vinculadas al proyecto histórico colonial que aún se halla en constante construcción 
tras diferentes formas de modernidad. 
 
4.5 Conquista y colonización de América. 
Una vez descubiertas las llamadas “Indias Occidentales”, Cristóbal Colón, en base a 
la legalidad europea, tomó posesión de las tierras encontradas a nombre de la Corona 
Española y de la Iglesia Católica: 
…recogido en las capitulaciones de Santa Fe, firmadas en abril de 1492. En 
ellas se hacían una serie de concesiones a Colón, pero todas condicionadas al 
hecho del descubrimiento. Los puntos fundamentales de este contrato 
otorgaban a Colón enormes privilegios, como el título de Almirante y 
Gobernador General de las tierras por descubrir. También se le concedía el 
diez por ciento de los beneficios comerciales, aparte de otras ventajas 
económicas. (Gispert, 1999, p. 616). 
 
Procedieron de la misma manera los españoles que le siguieron, iniciada la campaña 
conquistadora (1519)
45, apropiándose “legítimamente”46 de los territorios, recursos 
naturales y cuerpos nativos. Les tomó poco más de una década consumar la 
conquista física del continente, proceso que inició con la caída del Imperio azteca 
(Moctezuma II - 1521) y prácticamente se concretó con la captura y ejecución del 
último Emperador Inca, (Atahualpa - 1533). Con ello quedaron liquidadas al menos 
las mayores estructuras sociales -políticas y militares- que pudieran ofrecer seria 
resistencia al proceso colonizador
47
.  
                                                 
45
 Fecha en la que Hernán Cortés inicia la campaña de conquista del imperio azteca. 
46
 Al menos así lo consideraron, de acuerdo a la institucionalidad europea de la época, la cual disponía 
para sí de una serie de argumentos convincentes que permitía la legitimación de sus acciones de 
conquista y colonización (Corona e Iglesia) del “nuevo mundo” o de los pueblos que tuvieran por 
delante, a través de bulas papales y capitulaciones. 
47
 A pesar de ello, durante los años y siglos posteriores, se dieron numerosos levantamientos y 
asonadas indígenas que terminaron en fracasos, condenas y ejecuciones públicas brutalmente 
ejemplares (Túpac Amaru II). 
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Tal proceso empezó por el reparto de territorios, la fundación de lugares simbólicos 
(ciudades e iglesias) para afianzar el sentido de pertenencia, la regulación de su 
administración en base a regiones políticas (instituciones), y la movilización de los 
recursos naturales (agrarios, mineros y humanos). 
Reducciones de indios, mitas, obrajes, etc., fueron la manera de organizar los cuerpos 
andinos para obtener el mayor control posible sobre ellos y la máxima rentabilidad 
provechosa a los intereses de los nuevos emperadores de América. 
Así pues se produjo una nueva relación de fuerzas sociales, un reordenamiento del 
“espacio social” (Bourdieu) americano, de autoridad y sumisión racial, de escala 
jerárquica marcadamente visible en las características físicas étnicas, y no tan solo en 
condiciones de orden cultural o de casta, como en ese momento sucedía en Europa –
y en otras sociedades- y como había sucedido incluso en la América precolombina 
desde hace mucho. 
Por primera vez en las tierras del nuevo continente, “el Poder se hacía visible 
encarnándose en el cuerpo, en los rasgos físicos del conquistador”; y a su vez “la 
derrota se identificaba en la fisonomía del pueblo indio”48, fenómeno evidente en los 
contenidos de los medios locales de comunicación masiva que constantemente 
ignoran, ocultan y ridiculizan la imagen del indio, del montubio, del negro y del 
cholo. 
Es así como se ha llegado a la actual construcción del significado de los cuerpos 
americanos. Hoy ser indio –inevitablemente y aunque públicamente se lo niegue- 
porta un significado negativo de naturaleza construida desde el pasado colonial hasta 
                                                 
48
 Allí se encuentra la genealogía de la estética colonizada, el origen de la percepción de la belleza, y 
del gusto americano por los cuerpos occidentales: la erótica local del poder. 
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nuestros días (“El significante es el significado”49). En Quito, ser indio es lo mismo 
que ser inferior, feo, apestoso y bruto. 
De la misma manera, en tierras americanas, ser europeo o descendiente de europeos, 
porta un significado positivo, de “naturaleza forjada” en el pasado colonial y que ha 
llegado hasta nuestros días con gran fuerza. En Quito, ser blanco es lo mismo que ser 
mejor, guapo, educado, inteligente y confiable. 
Según lo dicho, la conquista y colonización de América no fue un asunto 
particularmente territorial, económico e institucional, sino que trascendió al campo 
de la cultura y de la psicología de masas. Ése fue un proceso dinámico que aún hoy 
mantiene su inercia, componiendo y dando forma a buena parte del imaginario 
colectivo de matriz cultural latinoamericana. 
Retomando la idea principal, una vez conquistado el territorio y destruidas las 
instituciones nativas, sus habitantes originales fueron desplazados a los márgenes 
territoriales y simbólicos, convirtiéndose en mano de obra campesina, extractiva, 
artesanal, o de servidumbre doméstica
50
. 
Contrariamente, el hombre europeo tomó posesión de los bienes considerados 
valiosos e implantó sus propios sistemas de valores y estructuras organizativas -
                                                 
49
 Manifiesto y obra artística de Mario F. García, expuesta en la Primera Exposición de la FAUCE: 
Diálogo de imaginarios. En el Centro Cultural Metropolitano de Quito, en los meses de marzo y abril 
de 2011. 
50
 Haciendo referencia a mitas y obrajes coloniales, actualmente también se pueden contar ciertas 
ocupaciones propias de los indios, cholos o mestizos aindiados, tales como las filas policiales y 
militares de bajo rango, la repartición de pizzas, los embaladores de supermercados, choferes de 
autobús y taxistas, costureras, conserjes, albañiles, guardias de seguridad, personal de mantenimiento, 
cobradores de peaje, recolectores de basura, recicladores, etc. vemos concentradas en esas actividades 
mencionadas a cierto grupo social con características fenotípicas específicas de origen andino, y en las 
que no participa la capa social blanca mestiza, peor aún sujetos que provengan de familias locales que 
–en base a valores racistas- han logrado mantener su “pureza racial”, ni los extranjeros 
contemporáneos. Todo ello hace de la quiteña una sociedad de castas a la que la población y la 
opinión pública están perfectamente acostumbradas. 
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ciertamente ajenas al entendimiento del pueblo nativo- posicionándose en el centro 




4.6 Fundación de Quito. 
La ciudad de San Francisco de Quito (Kitus)
52
 fue fundada por Sebastián de 
Benalcázar, el 6 de diciembre de 1534, sobre los restos del palacio inca (acaso el 
palacio de Atahualpa) que quemara Rumiñahui. Si bien, recientes investigaciones, 
indican que la fundación real se dio en la Plaza de Benalcázar, donde actualmente se 
ubica el monumento al mencionado conquistador, frente al colegio Simón Bolívar, o 
a la Casa del Toro, antigua residencia de Benalcázar. 
La organización espacial de la nueva ciudad se atuvo al modelo ideal de urbanismo 
renacentista, a ser, una cuadrícula geométrica con una plaza central rodeada de 
edificios institucionales emblemáticos del poder estatal y religioso, ubicados sobre 
las ruinas de antiguas edificaciones indias o construidos con sus bloques de piedra 
desmontados y modificados. 
De la misma manera, las primeras edificaciones españolas se ajustaron a 
convenciones funcionales, estéticas y simbólicas propias de la cultura ibérica, con 
anexos del resto de la Europa renacentista, manierista y barroca. 
En América ya no se verían más los techos de paja, ni los palacios imperiales de 
bloques megalíticos almohadillados, ensamblados a la perfección. Tampoco se verían 
                                                 
51
 El origen del descontextualizado “gusto por los caballeros europeos” practicado por muchas damas 
quiteñas contemporáneas, evidentemente se encuentra en la denominada “erótica del poder colonial”, 
una erótica que se proyecta al resto de los campos de la cultura, entre ellos al arte. 
52
 Sobre el origen de la palabra “quito” existen dos versiones aceptables, la primera asocia el vocablo 
a la cultura Kitu que ocupó zonas aledañas a la ciudad actual y que siendo conquistada por el Imperio 
Inca dio paso a su fundación precolombina. La segunda se vincula a la cultura Yumbo y sus vocablos 
“quitsa – to” o mitad del mundo. Sin embargo estas dos especulaciones no confirman del todo si los 
fundadores españoles sabían de ello y el por qué de su elección, tema que hasta ahora constituye un 
misterio histórico.  
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más los templos solares, ni el diseño urbano del jaguar presente en la antigua ciudad 
del Cusco. 
Ciertamente la fundación española de Quito significó la destrucción total de la 
ciudad anterior o de su tianguez, a nivel arquitectónico, simbólico y social. Hoy es 
imposible encontrar algo del pasado precolombino en la ciudad contemporánea o en 
su casco histórico, a menos que se escarbe bajo tierra, sin éxito garantizado
53
. Sin 
embargo, pese a todo, la cultura india (ese patrimonio intangible, difícil de erradicar 
e identificar en las propias costumbres mestizas) subsistió infiltrándose en la sangre, 
las costumbres y expresiones del pueblo conquistador, muchas veces a su pesar. La 
genética mestiza, los quechuismos o "defectos lingüísticos" y el acento en el dialecto 
local, la cocina nacional y las fiestas populares, son buenos ejemplos de lo dicho, 
constituyen lugares de encuentro entre los diversos estratos sociales y raciales 
existentes en Quito; sin embargo no bastan para hablar de un verdadero sincretismo 
intercultural, pero sí para constituir un ethos latinoamericano diferente en muchos 
aspectos del europeo, y que hoy se presenta como un estigma que no sana y que 
identifica a la periferia criollo-andina. 
Conforme la ciudad crecía desde su actual Centro Histórico (declarado por la 
UNESCO “Patrimonio Cultural de la Humanidad” y recientemente “Capital 
Americana de la Cultura”) los espacios periféricos, menos cuidados o controlados 
por el poder institucional, eran los barrios pobres aledaños, donde la cultura india 
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 “…según un estereotipo existente, no hay evidencias arqueológicas en Quito, por tanto fue una 
breve fundación de los incas. Esto luce ahora como inaceptable, pues hay otros medios para reconocer 
la vivencia de una cultura si esta pudo dejar, además de enterramientos y cimentaciones, crónicas 
históricas, tradiciones orales y mitos, junto a muros encubiertos por edificios e iglesias modernas. En 
otras palabras, la arqueología etnohistórica ha venido a corroborar la existencia de un Quito 
prehispánico…Una carta de Fray Jodoco Rike, encontrada por Jozef Buys en Lovaina, traduce que el 
franciscano se proponía construir un gran convento en el espacio frente a la plaza del tianguis, sobre 
los muros dejados por el señor “Huaina Cava”. Éste sería el célebre convento de San Francisco, que se 
erigió sobre canchas y aposentos incas que iban desde la iglesia hasta el cerrito El Placer…Edificio 
importante era la casa de Atahualpa…ocupando parte donde hoy es el centro Cultural Metropolitano. 
El espacio entre las dos quebradas debía contener amplios cimientos incas que fueron borrados por la 
rápida ocupación hispana” (Burgos, 2007, pp. 1, 3, 5). 
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podía manifestarse de manera relativamente libre. Sin saberlo, aquella 
“colonialmente acuñada pobreza indígena”, semánticamente hablando54, según 
cuenta la historia, sería el medio de preservación cultural de los pueblos originarios: 
“…estos hombres eran pacíficos, pero carecían de las riquezas que los descubridores 
esperaban encontrar”. (Historia Universal, 1999, p. 617). 
Cristóbal Colón, en su diario observó lo siguiente: 
Mas me pareció que era gente muy pobre de todo. Ellos andan todos 
desnudos como su madre los parió, y también las mujeres, aunque no vide 
más de una harto moza. Y todos los que yo ví eran todos mancebos, que 
ninguno vide de edad de más de 30 años. Muy bien hechos, de muy fermosos 
cuerpos y muy buenas caras. Los cabellos gruesos cuasi como sedas de cola 
de caballos, é cortos. Los cabellos traen por encima de las cejas, salvo unos 
pocos de tras que traen largos, que jamás cortan. Dellos se pintan de prieto, y 
ellos son de la color de los canarios, ni negros ni blancos, y dellos se pintan 
de blanco, y dellos de colorado, y de ellos de lo que fallan, y de ellos se 
pintan las caras, y dellos todo el cuerpo, y dellos solos los ojos, y dellos solo 
la nariz. Ellos no traen armas ni las cognocen, porque les mostré espadas y las 
tomaban por el filo, y se cortaban con ignorancia. No tienen algún hierro. Sus 
azagayas son unas varas sin hierro, y algunas de ellas tienen al cabo un diente 
de pece, y otras de otras cosas.” (Colón, 1892, p. 24). 
 
En medio de esa supuesta pobreza e ignorancia indígena, se preservó (y preserva) la 
tradición ancestral de los pueblos nativos durante la dura etapa colonial, republicana 
y poscolonial; en un esfuerzo de resistencia y/o imposibilidad de asimilación 
cultural, esa  pobreza fue la encargada inconsciente de conservar, transportar y 
reproducir socialmente los códigos y valores indígenas a lo largo del tiempo, 
                                                 
54
 Semánticamente, debido a que el asunto de la pobreza responde en su mayoría a una concepción 
cultural vinculada al modelo imperativo sobre el estilo de vida y la idea de riqueza, evidentemente 
arbitrario. Muchas veces alejado del principio de bienestar biológico, para enfocarse obsesivamente en 
el problema del estatus social y sus estándares. Lo indio pues estaba alejado de aquellos ideales 
insertados, y por tanto representaba dicha pobreza, incluso hasta nuestros días. América en general 
está untada del tufo indio, por eso huele a pobreza, más allá de serlo o no. 
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justamente en el seno de sus “malas costumbres”, de su “arte popular” y de su 
“fealdad”; hechos alejados completamente de los ideales de la institucionalidad 
ilustrada de corte estatal. 
 
4.7 Institucionalidad. 
España trasladó a América una serie de instituciones de matriz occidental, por 
ejemplo, el estado monárquico español, la iglesia cristiana, el urbanismo clásico, un 
sistema jurídico particular con su respectiva ética, un código moral cristiano, un 
sistema económico proto-capitalista con sus correspondientes valores, una estética 
autorreferencial, y la primera noción del concepto de arte occidental
55
 que hoy opera 
y construye el arte que se practica en la ciudad de Quito, haciendo referencia al “arte 
actual”, equivalente al arte culto de aquella época y descendiente del mismo. 
La institucionalidad del arte colonial se insertó en América por tanto tiempo y con tal 
autoridad, que sus principios encarnaron en la mente del pueblo quiteño, desplazando 
expresiones y representaciones artísticas indígenas, igualmente relacionadas con la 
ritualidad religiosa -andina- al lado negativo de la cultura e incluso a la categoría de 
"no arte". 
Posteriormente, entrada la modernidad, al concepto del arte occidental, compuesto 
por condiciones de  creatividad, anti-historicismo, experimentación, autenticidad, 
genialidad, individualidad, inspiración epifánica, autonomía, y alta cultura; se le ha 
sumado el “agregado científico-intelectual” propio de las ciencias sociales, agregado 
que privilegia la teoría y su escritura alfabética. En este punto viene bien recordar lo 
dicho al inicio de este capítulo en relación a la escritura y registro historiografico, 
                                                 
55
 Medieval-renacentista, barroco, neoclásico, romanticista, moderno, contemporáneo y actual, todos 
ellos de cuña occidental (S.XVI). Por ello, en gran medida, cuando se habla de arte latinoamericano, 
surge inevitablemente el siguiente cuestionamiento: se trata de arte latinoamericano o de arte europeo 
reproducido en Latinoamérica? Considerando que desde la colonia se han desestimado socialmente las 
nociones conceptuales y expresiones estéticas vinculables a un arte americano pre y postcolonial. 
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como condición de inteligencia y existencia histórica, según la colonialidad 
(reproducción de los patrones del poder), prejuicio etnocéntrico que se ha trasladado 
al campo del arte. 
Tales principios se sembraron en el ámbito local y dieron forma a un arte quiteño que 
desde la colonia evoluciona dentro de la regla occidental, desde la reproducción de 
iconos cristianos, pasando por el neoclasicismo y las vanguardias, hasta el arte 
moderno y contemporáneo: Fray Jodoco Ricke -de espaldas a las culturas y artes 
precolombinos- fundo en 1552 la primera Escuela de Artes y Oficios conocida como 
San Juan Bautista que luego dio lugar al Colegio San Andres, a la Escuela 
Democrática de Miguel de Santiago, a la Escuela de Bellas Artes de Quito, a la 
Escuela de Pintura y Dibujo y, finalmente, a la Facultad de Artes de la Universidad 
Central del Ecuador. Instituciones en donde actuaron artistas y docentes como Diego 
de Robles -español-, Manuel Chili (Caspicara), Bernardo de Legarda, Vélez, Rafael 
Salas -becario a Roma-, profesores extranjeros como José Gonzales y Jiménez -
español-, Raúl Maria Pereira, León Camarero, Alfredo Bar, A. Dobe, Juan Castells. 
Araceli Gilbert, Estuardo Maldonado, Mauricio Bueno, etc., todos ellos 
reproduciendo la regla del arte occidental, en tierras americanas, según se fuera 
presentando; la única excepción la haría, en parte, el Indigenismo, mediante la 
representación que hizo del indio americano (subalterno) en un esfuerzo por 
denunciar su precaria situación social y así otorgarle voz histórica, desde una 
perspectiva y ámbito jerárquico (académico) sin embargo; y actualmente, por 
ejemplo, Miguel Alvear al generar una reflexión sobre identidad y otredad en el 
contexto de lo nacional; así como los grupos de arte urbano relacional tales como Art 
Zurich y Tranvía Cero. Todos ellos sin embargo actuando desde plataformas 
discursivas académicas de herencia colonial (teorías sobre lo subalterno, estéticas 
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relacionales, alteridad) que dificultan la presentación y representación del "otro 
local" así como la emergencia de su voz o de sus elementos culturales que 
coincidentemente en el Ecuador poseen componentes mestizos de raigambre 
principalmente hispano-andina (puede hablar el subalterno? Se pregunta Spivak). 
Este arte occidental insertado en América ha sido constantemente permeado por 
elementos contextuales locales (desde lo popular urbano y rurral) que en su mayoría, 
cuando se detectan, se juzgan como debilidades o imperfecciones a corregir, fruto de 
la ignorancia o de la mala educación
56
, 
es cuando le urge a la institucionalidad el apego a dicha normativa, 
recurriendo a antiguas estrategias como por ejemplo la importación de académicos, la capacitación de nativos (docentes y 
estudiantes) en universidades europeas y norteamericanas, el aprendizaje de teorías hegemónicas dentro del contexto académico 
del arte, etc. Todo ello emanado desde la institucionalidad estatal e incluso privada, en detrimento de la generación de 
propuestas locales no por geográficas sino por culturales.
 
El Arte quiteño, desde la “Escuela Quiteña”, se ha regido por esa linealidad del arte 
occidental
57
, que de manera constante “desembarca silenciosamente” en la 
imaginación de las nuevas generaciones, ubicando a América en una eterna posición 
de aprendiz aspirante de los principios emanados por el llamado “primer mundo”. 
Los pueblos de Europa configurados como "grandes naciones" serían los 
verdaderos "pueblos de cultura"; su genio creativo estaría concentrado lo 
mismo en las proezas bélicas e industriales de sus respectivos Estados que en 
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 Esos elementos supuestamente “defectuosos” se identifican en características de buena parte del arte 
local, tales como: el apego a la subjetividad creativa relacionada a la emotividad, que da curso a una 
semiosis socialmente indescifrable; la falta de fundamentos académicos; anacronismo vinculado a un 
anclaje al pasado clásico, renacentista y barroco conviviendo sin embargo con la falencia de 
representación realista; desinterés por la precisión científica, desinterés por los estándares 
universalistas, resistencia a la verbalización conceptual, resistencia a la sistematización de procesos 
productivos, desinterés en el tema de la calidad discursiva, material y técnica, desinterés en el aspecto 
profesionalizante del arte o por el beneficio económico, desinterés por la utilidad práctica, 
predominancia del discurso romántico y mitopoético, etc. Supuestos defectos sobre los que justamente 
parece descansar la identidad de gran parte del arte ecuatoriano a pesar de los constantes esfuerzos 
academicistas que intentan reformarlo. 
57
 Por ello bien vale hablar, no de historia del arte ecuatoriano, sino de “historia del arte occidental en 
el Ecuador” y en América, ya que a nivel de oficialidad el arte nativo dejó de practicarse u ocupó un 
lugar muy inferior, y de hecho, el arte americano contemporáneo, a pesar de la ya centenaria adhesión 
a los rigores del arte occidental, no ha logrado insertarse significativamente dentro de su campo. 
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las proezas científicas y artísticas de sus individuos excepcionales. Los demás 
serían "pueblos naturales", carentes de cultura o creatividad espiritual, dueños 
de una civilización incipiente, destinados a un aprendizaje y una dependencia 
sin fin ( Echeverría, 2010, p.31). 
 
Ese aprendizaje subalterno subyace en el discurso racionalista que sostiene la obra de 
arte contemporáneo y no necesariamente en su temática, en su constitución o en su 
superficie; subyace en su presentación institucional, en la condicionada verbalizacion 
y teorizacion académica de la misma, en los contextos donde opera y desde donde se 
la valora, en la mirada del Poder. Por ejemplo, si bien la obra de Miguel Alvear (uno 
por mil) incluye temática y visualmente al indio - lo cual no es una novedad- al 
mismo tiempo lo excluye del discurso académico con que es representado, al igual 
que lo hizo el indigenismo al excluir al indio (sujeto de representación) del ámbito 
cultural jerárquico donde ese arte culto circulaba. Se cosifica al subalterno para 
convertirlo en materia prima para el arte culto, toda una paradoja. 
Para ejemplo de lo dicho, vale citar el caso acontecido durante el desarrollo del Salón 
de Arte Contemporáneo Mariano Aguilera 2009, celebrado anualmente y 
considerado el evento artístico más importante de la ciudad de Quito, el mismo que 
fue declarado “desierto” en la etapa selectiva de las obras inscritas, debido al criterio 
emitido por la “curaduría” del mismo, según la cual ninguna de las propuestas 
presentadas alcanzaba los "estándares internacionales" que exige el arte actual y, por 
tanto, ninguna de las obras fue considerada competente ni museable; con lo cual, en 
un acto ocultamente hegemónico, se redujo todo el pensamiento y la obra de decenas 
de artistas concursantes quiteños y ecuatorianos en general a la categoría de “mal 
arte”, por corregir, por educar o por evolucionar, dando cuenta de una forma 
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encubierta de etnocentrismo culto contemporáneo
58
, ejercido desde la 
institucionalidad académica, patente no solo en la ciudad de Quito y sus actores 
culturales de alto nivel, sino también más allá de sus fronteras, en países aledaños. 
Esta experiencia evidencia la magnitud del problema social que se vive en la ciudad 
de Quito y tal parece en toda América, es decir, el arte local, así como la cultura 
nacional, no han dejado de relacionarse subalternamente con los principios 
demarcatorios del denominado “buen arte internacional". Principios emanados desde 
centros culturales ubicados en occidente o en nódulos americanos de herencia 
occidental, y acogidos prestamente por los “subcentros” nacionales a la vez que por 
artistas de las vanguardias en sus correspondientes momentos; vanguardias de 
naturaleza copista, representadas por sujetos “informados” sobre las últimas 
tendencias a nivel mundial
59
, exactamente como ha venido aconteciendo en tierras 
americanas a lo largo de su historia “postcolombina”; es decir, los discursos teóricos 
reivindicativos de “las culturas y sus correspondientes y múltiples expresiones”, 
emanados de los estudios culturales y por el Estado, no han alcanzado un efecto real 
de aplicación; posiblemente porque son gestados, emitidos y administrados por 
sujetos que pertenecen a una capa social tradicionalmente vinculada al poder cultural 
(académico) y político; incapacitados, por tal, de comprender a profundidad otros 
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 Tal cual menciona Amaru Cholango en su publicación del diario El Comercio: “…también existían 




 Es el caso de gran parte de los docentes que participaron en el nacimiento de las escuelas y 
facultades de artes en Quito. Es también el caso de Mauricio Bueno, a quien, en el catálogo expositivo 
de su reciente muestra titulada “Horizontes variables” (Centro de Arte Contemporáneo de Quito, 
2012) se le anuncia como el “precursor de la contemporaneidad en el país”, calificativo que lleva 
implícito su estrecho contacto subalterno con el arte estadounidense-europeo de la época y la 
importación del mismo a tierras ecuatorianas. Es decir, la contemporaneidad, desde ese punto de vista, 
se ubicaría siempre en centros culturales occidentales, dando cuenta de un matiz más asociado a la 
“colonialidad del saber” de la que ha hablado Aníbal Quijano. Para mostrar lo dicho, bien vale 
analizar el siguiente texto extraído del libro Nuevos Cien Artistas: “Bueno alcanzó notoriedad 
internacional al ganar dos de seis primeros premios de la III Bienal Coltejer de Medellín. Cuando 
retornó al país traía una sólida experiencia en el conceptualismo y el post-conceptualismo, ganada en 
Estados Unidos y Colombia”. “Bueno regresó al país desde un medio superdesarrollado y, en 
consecuencia, cambió de herramientas, aunque no de fines” (Cuvi, 2001, p. 34). 
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ethos y sus correspondientes expresiones, dándolas por inexistentes o inferiores, feas, 
imperfectas e ignorantes; es decir, que “no logran alcanzar los estándares 
internacionales que exige el buen arte”. Estándares que lógicamente se consiguen 
mediante la educación académica rigurosa y, en nuestro contexto, carente de 
componentes andinos, mestizos o populares
60
. Fenómeno claramente sesgado de 
preeminencia cultural y dominio de clase social
61
. 
La universidad, los centros y fundaciones culturales, desde su estructura 
institucional, metas esenciales (educar-culturizar), planificación estratégica, 
accesibilidad, selectividad, retórica, ritualidad, estética, etc., emanan el mismo 
discurso colonial ya internalizado –pero no del todo cómodo62- en los cuerpos 
mestizos de Quito. Y cómo no hacerlo si son en origen entes gestados en Occidente y 
asentados en lo local. En ese sentido, las instituciones culturales, estatales y privadas, 
se convierten en una herramienta que de manera consciente o ignorante, trabajan 
esforzadamente por “culturizar el país”, borrando en el proceso –simbólica o 
físicamente- todo rastro de lo que podría ser llamado “arte local periférico”; 
periférico al circuito del arte apreciado, validado y consumido por las élites, algunas 
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 Investíguese cuántas unidades académicas dentro del sistema educativo nacional integran 
componentes del saber andino, mestizo o popular. O, hablando exclusivamente de la academia de arte, 
¿cuántas unidades académicas propician el descubrimiento de valores culturales locales, incluyendo 
dentro de ellos los de tipo estético o artístico más allá del uso de temáticas que han derivado en el 
Indigenismo? 
61
 “Colonialidad del saber” diría Quijano, donde se pone de manifiesto la institución de valores 
poscoloniales en ventaja y pugna con las realidades americanas. 
62
 Muchas de las estructuras institucionales de Quito tienden constantemente al caos y la 
descomposición, y si no lo hacen es debido a los cíclicos y carísimos esfuerzos reformadores, solo 
aplicables autoritariamente. Cíclicamente, América vuelve a “torcerse”, como rechazando un modelo 
que incomoda en el subconsciente y que aun no ha logrado encarnar en lo más profundo de la psiquis 
andina, aunque siempre es más sencillo explicar el problema mencionado argumentando la 
incompetencia de sus funcionarios o la corrupción fundada en la falta de valores e ideales cívicos. 
Desde mi punto de vista, la crisis institucional americana es fruto de una “especie cultural endémica y 
mestiza” que surgió y se adaptó a un medio ambiente colonial el cual definió su forma y función, 
creando su propio némesis. Por ejemplo, en Quito se ha encargado la seguridad y el orden público a 
un segmento de la población que surge de las capas indígenas y cholas, y que tradicionalmente ha 
ocupado un estrato social inferior, que ha sufrido un histórico maltrato por parte de la institucionalidad 
estatal y la sociedad civil blanca y mestiza, he allí las consecuencias. En ese caso la incompetencia, la 
corrupción e incluso la violencia, son hijos del mismo sistema que los combate en el día y los 
reproduce en la noche. 
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veces producido por sujetos no pertenecientes a éstas, pero ciertamente respaldados y 
validados en su campo social
63
. 
Si bien, también la institucionalidad actúa reproduciendo los valores que le son 
dictados por la opinión pública, que paradójicamente ubica de manera jerárquica 
cada elemento cultural en un orden “simbólicamente apropiado” –aunque incómodo- 
a su sentir, al ver en él una estructura de valor imperfecta pero que al fin y al cabo 
sostiene su mundo
64
 en base a su prestigio, aunque inútil por incomprensible o 
inconsumible a nivel simbólico; es el caso del teatro y de las artes plásticas o visuales 
en sus géneros más cultos y alejados de los códigos indígenas y populares. 
 
4.8 La Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador 
(FAUCE). 
La Facultad de Artes, desde su fundación
65
, representa el inicio del período 
académico de la educación artística de la ciudad de Quito y del Ecuador. La mayoría 




Esta Unidad Académica Superior se proyectó en la vida artística del país con 
nuevos criterios, nuevo pensum y nuevos programas, a partir de1969, dejando 
huellas de un trabajo serio, sistemático y fructífero. Tiene como misión la 
                                                 
63
 Es el caso de Guayasamín, Jesús Cobo y Wilson Pacha, este último un artista académico de origen 
popular, respaldado discursivamente por una pléyade de teóricos del arte actual, sin cuyo apoyo no 
podría acceder a la legitimación institucional local. 
64
 Por ejemplo, la importancia que las masas dan al aprendizaje del idioma inglés, francés, italiano y 
alemán, en la educación formal, aunque éstos solo sean útiles en situaciones específicas y para unos 
pocos, en detrimento de lenguas ancestrales tales como el kichwa. La importancia de la  existencia de 
grandes, costosos y estandarizados centros culturales para la exhibición o desarrollo de las expresiones 
artísticas más notables, aunque de ellos queden excluidas la mayoría de expresiones culturales de la 
vida privada y comunitaria; esa es la paradoja. 
65
 “La Facultad de Artes, con sus Carreras de Artes Plásticas y Actuación teatral, inició sus actividades 
en noviembre de 1968…” Información extraída de la dirección electrónica: 
 http://www.uce.edu.ec/upload/latitud131415/S-1.pdf 
66
 “…con una planta docente integrada por los profesores: Jaime Andrade, Oswaldo Viteri, Mario 
Solís, Filoteo Samaniego, Leonardo Tejada, Luis Isch y Rafael Herrera”. Información extraída de la 
dirección electrónica: (http://www.uce.edu.ec/upload/latitud131415/S-1.pdf (2012). 
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formación de profesionales en las diferentes disciplinas del arte, tanto a nivel 
de pregrado (artistas plásticos y de teatro), como de postgrado; caracterizados 
por su visión integral del mundo y por su vocación creativa, fundadas en la 
sensibilidad y el conocimiento, orientados a proyectarse en el resto de la 
sociedad. Aspira a mantenerse como uno de los centros académicos y 
culturales más importantes del país. 
Las artes plásticas ostentan la mayor antigüedad verificable entre todas las 
artes, debido a su naturaleza eminentemente material; y son parte insoslayable 
de la evolución histórica de la humanidad, testimonio eminente de los tiempos 
y los cambios de la sociedad; lenguaje privilegiado del que ningún pueblo ha 
podido ni querido prescindir. 
La Carrera de Teatro de la Facultad de Artes fue la primera Escuela Superior 
del país creada en 1974 para satisfacer las demandas del medio cultural y 
artístico que exigía la profesionalización de actores. Está conformada por la 




Pues bien, el punto es el siguiente -analizando el texto anterior-, si bien se habla de 
las artes como una “visión integral del mundo”, como parte de la “evolución 
histórica de la humanidad”, y de un “lenguaje privilegiado del que ningún pueblo ha 
podido ni querido prescindir”; paradójicamente el principio universalista del arte se 
concentra en las concepciones y géneros gestados en sociedades y culturas 
occidentales que constantemente se trasplantan a la academia americana, sin mayor 
reflexión semántica. Esa “colonialidad del arte” se mantiene hasta el presente e 
impide el mestizaje teórico-plástico que sí sucede en el caso de otras manifestaciones 
culturales no elitistas, como son las costumbres cotidianas (la manera de vestirse 
mezclando ropa industrial y tradicional: zapatos de caucho con poncho y trenza; la 
televisión LED de última generación ubicada en un interior arquitectónico con 
decoración barroca, programas norteamericanos de tv atrapando el interés de la 
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televidencia mestizo-andina; programas de tv nacional imitando temas y estéticas 
norteamericanas), los arreglos de la música popular ancestral interpretada por 
cantautores actuales (Pueblo Nuevo, Illiniza, Kjarkas, Jatari, Inti Illimani, William 
Luna, Illapu); la comida típica, las fiestas rituales (Inti Raymi, Mama Negra, Corpus 
Cristi, procesiones, tomas de plaza, etc.); las creencias “supersticiosas” (limpias de 
mal de ojo o de maldiciones: con aguardiente Trópico, tabaco Marlboro, huevo 
Indaves y ortiga Supermaxi), etc., todas ellas representan expresiones culturales 
“sincréticas” aceptadas, respetadas y disfrutadas ampliamente por la comunidad 
popular. A diferencia de estas, el Arte Culto (entendido como un elemento más del 
“todo complejo” –Tylor- constitutivo de la cultura) parece resistirse a permear su 
membrana a influjos culturales populares, mestizos o andinos
68
, o por otros discursos 
no académicos. Lo curioso es que el arte tradicionalmente se ha hallado menos en el 
campo de las ciencias y más en el de la subjetividad y la cultura, entendida 
únicamente como expresión espiritual  y estética, y por ende debería gozar de mayor 
flexibilidad adaptativa a las influencias del medio donde se ubique ya que en ello no 
entrarian en juego verdades absolutas o axiomas científicos
69
, sin embargo eso no 
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 Y cuando lo ha hecho ha sido a partir de una posición social y teórica lógico-racionalista jamás 
emanada suficientemente desde el ámbito popular. Es decir, el arte popular americano, en todas sus 
múltiples formas, solamente puede incursionar en el arte culto de manera temporal y una vez haya 
sido atravesado por la visión académica, y únicamente en condición de agregado discursivo y no como 
discurso en sí. Realidad que reclama la constitución de una visión diferente a la tradicionalmente 
aplicada, ya existente en otras experiencias culturales y artísticas presentes. Para ello posiblemente 
baste con finalizar el histórico intervencionismo político en la definición, educación y valoración 
cultural realizada por el Estado sobre sujetos y colectivos americanos así como sobre sus productos 
artísticos, liberando la apreciación del arte del sesgado aval institucional. Sobre el tema Herbert Read 
menciona: “No es posible comprar los valores espirituales que hacen la grandeza del arte de una 
nación; ni siquiera es posible cultivarlos si no se prepara la tierra. Y esa tierra es la libertad; no la 
libertad con la L mayúscula, no una abstracción cualquiera, sino, simplemente, el dejar en paz” (Read, 
1962, p. 18). 
69
 Sin embargo, la corriente académica contemporánea tiende hacia la racionalización y cientifización 
del arte. Las ciencias exactas y sociales cada vez tienen más presencia en la conformación de sus 
programas educativos. Si bien las ciencias exactas desde el pasado, de una u otra forma han estado 
presentes en la “arquitectura formal de la obra de arte”, y la filosofía ha reflexionado largamente sobre 
el tema; las ciencias sociales han hecho su entrada reciente en el campo del arte nacional -hablamos de 
finales del siglo XX- como metodología productiva y soporte teórico indispensable. 
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sucede a nivel institucional, cuando sí a nivel popular
70
. Tal como están las cosas en 
Quito, el arte institucional parece filtrar selectivamente las manifestaciones plásticas 
periféricas para dar cabida e invertir solamente en las que se ajustan a los valores 
considerados apropiados desde su punto de vista
71
. Así pues, el arte académico 




, que en 
consecuencia desautoriza, ridiculiza, o desactiva cualquier discurso esforzado por 
construir un argumento identitario desde el territorio artístico periférico al círculo 
administrativo estatal-grupal, lo cual deriva en un arte de élite que no logra acogida 
entre la mayoritaria población local, y esto sucede a nivel global, confundiendo a la 
elite acádemica: 
Es gente dotada de sensibilidad, pero eso que llamamos cultura no la 
conmueve. La arquitectura y la escultura, la pintura y la poesía no figuran entre 
los intereses inmediatos de su vida. Por lo tanto, nada le dicen el barroco de la 
Catedral de San Pablo, la cúpula de la Capilla Sixtina ni los monumentos 
menores de nuestra cultura. Si a un obrero se le ocurre ir a la galería de arte o al 
museo, deambulará por el lugar con la mirada muerta: anda perdido entre seres 
que no hablan su idioma y con los cuales no puede comunicarse en modo 
alguno” (Read, 1962, p. 20). 
 
Durante los últimos años -2012- en Quito, grupal o institucionalmente se vienen 
impulsando prácticas artísticas basadas en la interacción social (estéticas 
relacionales). Tales prácticas hacen blanco en las relaciones cotidianas, en los valores 
y problemas de las comunidades locales desde un discurso y metodologías 
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 El pueblo no ilustrado, en todos sus segmentos, parece consensuar un solo concepto de arte, no 
sistematizado ni redactado, pero claramente ligado a concepciones renacentistas, clásicas, barrocas, 
neoclásicas, romanticistas, simbólico-decorativas, que entran en shock al contacto con la actual 
perspectiva académica del arte en el proceso educativo. 
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 Exposición titulada "El Racionalismo en el Arte", de Mario F. García. Realizada en el Ministerio de 
Cultura del Ecuador. Quito, mayo de 2010. 
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 Tan acusada en los años veinte por la naciente posición latinoamericanista. 
73
 “…pensar que hay una heterogeneidad de culturas y procesos sociales que no pueden ser reducidos 
a la localización geográfica, ni a una noción estática de lo popular, marcado por tintes localistas.” 





, lo cual implica posiblemente un pequeño paso hacia la construcción 
de un arte culto que integre en sí componentes indígenas, mestizos y populares (en 
suma contextuales), de uso y gozo extendido, descargado del dominio simbólico y 
sistémico del arte oficial. Un arte que conviva en igualdad de condiciones con los 
grandes símbolos de la cultura europea. Sin embargo habrá que esperar para ver la 
respuesta –apropiación o rechazo- de la población frente a esas propuestas teóricas 
(al fin y al cabo ilustradas), metodológicas y estéticas, emanadas de la iniciativa 
privada y de la institución pública, sesgadas por un afán apropiacionista de la cultura 
popular, llevándola a un espacio erudito, tal como advierte Eduardo Kingman: 
Habíamos ubicado la relación que se entabló con lo popular desde El Pobre 
Diablo. En el espacio, así como en las prácticas de los artistas cercanos  a ese 
proyecto, había una relación apropiacionista con la cultura popular: se 
trasladaba lo popular a un espacio erudito, y se introducía a partir de su estética 
sentidos críticos en el convencional mundo de los noventa. (Kingman, 2012, 
pp. 107-108). 
 
Traslado que sucedía con la consecuente distorsión de su sentido, tal como Sabina 
Paredes lo advierte: 
…muchos artistas locales de corte académico han tomado elementos de la 
cultura y el arte popular para crear su obra y discurso artístico, con lo cual el 
arte popular ha tenido alguna incidencia en el arte culto, pero tan solo de forma 
y no de fondo; es decir, los artistas académicos no hacen arte popular, en 
cambio imitan el arte popular como recurso. Por la simple razón de que la 
visión académica erudita transforma la esencia de la realidad al tiempo que 
realiza el ejercicio interpretativo” (Paredes, 2013, pp. 106, 107). 
 
Vale contemplar que un problema sustancial no reposa en las políticas, 
conocimientos y metodologías aplicadas al tratamiento del arte popular o académico 
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 Es el caso del “al zur-ich” del colectivo “Tranvía Cero” y del colectivo de arte El Depósito. 
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local, en bien de propiciar su emergencia, sino en la indestructible a) “condición de 
calidad” que ha venido a suplantar a la b) “condición de belleza”; como verdadero 
caballo de Troya de la colonialidad del arte actual. Calidad que siempre está asociada 
a la industria cultural académica constituida como intérprete y aval de la realidad. 
Vale profundizar sobre estas dos condiciones declaradas: 
 
a) Condición de belleza. 
Dentro de la línea histórica que nos compete –dominada por la narrativa occidental-, 
se da un primer entendimiento que relaciona el término lingüístico “arte” con la 
habilidad técnica (tekné) para la realización de alguna tarea u oficio de distinta índole 
(desde la zapatería, hasta la literatura). Luego, a partir del siglo XV, esa habilidad se 
limita a la realización de tareas u oficios compatibles con la noción que la cultura 
renacentista había desarrollado en referencia al “concepto de belleza”, configurando 
así las denominadas “bellas artes”. A partir de allí y hasta mediados del siglo XX se 
entendía el “arte” como la habilidad técnica (tekné) para la realización de alguna 
tarea u oficio exclusivamente vinculada a la “expresión de la belleza”, marco 
conceptual para la configuración de las denominadas “artes plásticas”. 
Y qué era eso de la “belleza”? Pues era el aspecto positivo de una serie de 
convenciones estéticas propias de la cultura occidental de aquellos siglos -cultura 
dinámica por supuesto-, relacionadas a sus creencias (sociales, clásicas y cristianas) 
como a su fenotipo étnico y a condiciones corporales biológicas vinculables a la 
salud física, tal como ocurre en otros pueblos
75
, pero que -dado el fenómeno 
colonial- se difundió e impuso a lo largo y ancho del mundo, claro está, en sus 
nódulos de influencia, dejando grandes espacios vacíos, relativamente intactos donde 
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 Adolfo Colombres, en su libro titulado “Teoría transcultural de las artes visuales” menciona: 
“…todos los grupos sociales tienen un ideal de belleza para el hombre y la mujer, lo que puede 
considerarse una de las manifestaciones más elementales de lo estético” (Colombres, 2011, p. 150). 
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-en el caso ecuatoriano- habita la estética ancestral india, mestiza y popular, dando 
lugar a una “belleza expatriada”, por fuera de la norma institucional. 
Así pues, la “belleza” descrita, fue durante mucho tiempo una de las condiciones 
prioritarias para la buena práctica del arte oficial ecuatoriano (a más de la 
actualización constante en las “nuevas” tendencias, elaboradas en Europa), y tal cosa 
resulta razonable dada la matriz occidental del arte ecuatoriano (reglas de juego, diría 
Pierre Bourdieu), a no ser por la contradicción derivada de la periférica posición 
geográfica y cultural donde ésta operaba: en Ecuador. Dentro del campo institucional 
y más allá del folclore, es evidente la políticamente inmoral exclusión de la cultura y 
arte indio,  y la imposibilidad generativa (creativa) local, siendo ésta un principio 
clave del sistema del arte occidental (la creatividad, la propuesta -a partir del arte 
moderno-). Variable indispensable que ha derivado en la exclusión del arte 
ecuatoriano del campo del arte dominante, justamente por su impersonalidad 
(Navarro). Al respecto, en relación a la mencionada “inmoral exclusión de la cultura 
y arte indio", Adolfo Colombres menciona: “Ningún arte verdadero se da al margen 
de todo grupo social, de un contexto cultural que le confiera sentido”. (Acha, et al., 
1991, p. 9). 
Considerando el agravante de que en el Ecuador, el contexto social se halla 
fuertemente marcado por la presencia, genética y cultural andina. 
 Y, así mismo -en relación a la imposibilidad creativa- indica: 
…se sometieron (los artistas) sin reservas a la conceptualidad metropolitana, que 
ciertas vanguardias acríticas se encargan siempre de exaltar como una cumbre del 
espíritu válida en todas partes, y no solo en un determinado medio (Acha, et al., 
1991, p. 10). 
 
b) Condición de calidad. 
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En el actual arte de raíz occidental, la “condición de calidad” vino a suplantar a la 
“condición de belleza. Y esto fue así en respuesta a la visión etnológica con que la 
“antropología cultural” empezó a estudiar las  manifestaciones artísticas propias de 
occidente en relación a otros pueblos del mundo, lo cual deconstruyó –al menos 
dentro del campo de los estudios culturales- la estructura de la estética tradicional y 
por ende, en ese ámbito, la “diferencia jerárquica” existente entre centro y periferia; 
diferencia emblemática de la superioridad y autoridad colonial por sobre otras 
nociones estéticas de origen étnico. Así pues, tal argumentación antropológica 
cuestionaba la tradicional división entre cultura y barbarie; cuestionaba incluso la 
noción extendida que concebía la existencia de una sola cultura “civilizada”, y al 
contrario, planteaba la existencia de una multiplicidad cultural y por ende de 
múltiples estéticas y artes, en una relación horizontal que –por ética académica- no 
podía ser sometida a juicios de valor hegemónicos. 
Siendo entonces la “belleza” una noción relativa, construida de acuerdo al marco 
cultural base, no era factible considerarla ya un elemento de distinción del arte 
occidental (habiendo perdido su monopolio), por tanto a éste le fue imprescindible 
crear otro principio distintivo jerárquico, a ser: la “calidad discursiva-teórica” 
desarrollada dentro de su cultura: el “pensamiento lógico racional y científico" (que 
ha derivado en la Academia), expulsando la subjetividad individual y colectiva de su 
propio sistema, y dejando por fuera, por ejemplo, entre otros muchos, al pensamiento 
mito-poético andino y, lógicamente, a su correspondiente arte. A partir de ello, 
ningún arte que no reuniera la condición de calidad discursiva académica (racional, 
bibliográfica, científica, metodológica, ilustrada, avalada, retórica, alfabética) tendría 
posibilidades de ingresar dentro del campo del arte culto -tema importante que 
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aborda esta tesis- manteniendo intacto el monopolio simbólico y mercantil del arte 
occidental. Con ello también fue expulsado el espectador (enunciado abierto). 
 
4.9 La construcción simbólica del sujeto amerindio. 
El cuerpo es el signo étnico más relevante de la identidad social (el fenotipo), por 
visible, icónico e irrenunciable. Es además el territorio de la cultura, con todos sus 
complejos componentes, tales como creencias, conductas, valores, estéticas, 
conocimientos, artes, lenguajes, etc. 
Así pues, el cuerpo permite el reconocimiento mutuo y la construcción del 
conglomerado social pero, a la vez, no constituye en sí un significante universal, 
pues su significado depende de las condiciones de su contexto. 
…resulta difícil concebir y, más aún, descifrar un cuerpo fuera de lo social: A 
lo biológico siempre se superpone lo cultural, que lo modela, y no puede 
haber una identidad individual fuera de toda identidad social, ya que es 
justamente dentro de las pautas establecidas por una determinada cultura 
donde se define la personalidad singular, la cual, por estas mismas 
circunstancias, difícilmente alcanzará una validez o prestigio transcultural. 
(Colombres, 2011, p. 151). 
 
Esto ha sido así desde la antigüedad hasta nuestros días, si bien ahora el concepto 
“étnico” –ligado a lo racial- ha sido reemplazado parcialmente por el de “cultura”, 
debido a la alta movilidad humana que desplaza cuerpos e imaginarios hacia zonas 
geográficas diversas, acelerando el proceso de mestizaje racial y cultural y, por tanto,  
dificultando la identificación social basada únicamente en las características 
fenotípicas de los sujetos.
76
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 Negros norteamericanos, hindúes ingleses, chinos peruanos, etc. El cuerpo, sin embargo, más allá 
de la cultura que profesen, implica un inevitable primer nivel de significación social de esos 
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Esa movilidad, fundada en la actual condición sociopolítica a nivel mundial, gestada 
a través de nuestra ya conocida  historia convulsa, e influenciada fuertemente por el 
avance de nuevas tecnologías, sobre todo en el área de la comunicación y el 
transporte, en el fondo obedece a intereses económicos-mercantiles globales
77
, más 
que a una crisis de las estructuras racistas y clasistas de origen colonial. Por tanto, su 
existencia no responde a la pregonada conciencia “etnófuga” por parte de occidente o 
su periferia, y de hecho posiblemente caducará frente a una futura inviabilidad del 
mercadeo global a consecuencia del agotamiento petrolero. 
Pues bien, el período histórico en que se desarrolló el descubrimiento, conquista y 
colonización de América, coincidió con un estado de conciencia europea fuertemente 
cerrado sobre sí mismo, extremamente eurocentrista. Tanto así que las instituciones 
europeas se autorizaban, a sí mismas, a difundir e imponer “la civilización y la fe” 
sobre lo que consideraban “territorios y cuerpos salvajes”, apoyándose en elaborados 
razonamientos filosóficos, creencias religiosas y su particular sistema jurídico. 
De la misma manera, durante el desarrollo del siglo XVIII, la versión iluminista del 
mundo elaboró una serie de nociones jerárquicas (cultura y civilización) que a la par 
fueron aplicadas a la valoración de los pueblos circundantes. Nociones jerárquicas 
que han llegado hasta el presente, tal como indican Maccari y Montiel: 
En cuanto marca de refinamiento y progreso, el concepto de civilización es 
valorado como un estado avanzado y superior de la Humanidad, en el que la 
ignorancia debe ser superada en un proceso de perfeccionamiento continuo. 
En pos de dicho objeto, tanto la “cultura” como la “civilización” son 
concebidas como desarrollos universales, que alcanzan a la totalidad de los 
pueblos e, incluso, a aquellas etnias con mayor retraso respecto a esa línea 
evolutiva. Es así que durante el transcurso de aquel siglo, ambos términos no 
                                                                                                                                          
individuos, y posiblemente gravite –no determinantemente- sobre la posición social que estos detenten 
en su contexto vital. 
77




solo alcanzan prácticamente el rango de sinónimos, sino que, además (…), se 
extienden como parámetros para la medición del “nivel de civilidad” de las 
naciones; de hecho ya en el marco de los procesos en torno al desarrollo, 
serán los rasgos que permitirán a Europa presentarse como la máxima 
institución cultural y la encargada de colonizar y civilizar a los llamados 
países “subdesarrollados”. (Maccari, et al., 2012, pp. 26,27). 
 
Por ello, en contacto con esa conciencia descrita, el indio americano (junto a su 
cultura y sociedad) fue considerado un ser incivilizado, inculto e ignorante, por tanto 
inferior. Un obstáculo para la empresa civilizadora
78
. Cuando más, fuerza bruta y 
recurso artesanal propio del “nuevo continente”. 
La correspondiente significación racial se hizo claramente legible a través del tipo 
étnico, es decir, del aspecto físico del sujeto, de su significante corporal.  La cara 
(fenotipo) –igual que una cicatriz- bastaba para ubicar inmediatamente al individuo 
en su correspondiente lugar simbólico dentro de la escala jerárquica colonial, 
ordenando aquella sociedad y evitando el caos institucional
79
.  
El cuerpo europeo (ibérico) en cambio, pasó a representar la autoridad y 
simultáneamente la legitimidad de la aplicación de esa autoridad. Es decir, había que 
ser castizo para legítimamente tener derecho a la representación y uso del poder
80
. 
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 Hasta el presente, el indio -su ethos- sigue siendo un obstáculo para el logro de los diversos planes 
civilizadores emprendidos por los estados latinoamericanos, concentrados en los requerimientos de la 
economía global. Según Bonet: “La idea errónea de culpar a la cultura del no progreso se basa en un 
conjunto de tautologías falsas (…) La primera es afirmar que desarrollo es igual a bienestar 
económico y viceversa” (Maccari, 2012, p. 45). 
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 Incluso hoy, la apariencia física del sujeto en gran medida  le permite o niega el acceso a recursos 
sociales tales como empleo o la representatividad; a tal punto que, para compensar, se le a hecho 
indispensable adoptar otros códigos culturales, “vistiendo” su mente y cuerpo con “trapos 
convenientes”, instrucción y modales. 
80
 Durante la primera etapa, correspondiente a fines del siglo XV se realizaron alianzas militares entre 
españoles y pueblos indígenas descontentos con la opresión que ejercían sobre ellos los imperios 
Azteca e Inca. Así mismo, a lo largo del S XVI, como estrategia política y militar, se mantuvo la 
estructura de autoridad local, paralelamente a la conquistadora. Esto funcionó bastante bien para los 
indios, hasta que se consolidara el poder del Estado español, momento en el cual el sistema de 
gobierno compartido fue violentamente desmontado y el prestigioso símbolo del indio Inca, Curaca o 




Pero ¿qué era ser castizo? En primera instancia para serlo debía cumplirse con el 
requisito de ser nacido en España (requisito geográfico), y por ende ser europeo, 
aunque fuera peninsular. Con ello venía la talla, la altura del hombre español era –y 
sigue siendo- bastante mayor a la del indio promedio; tez blanca, frondosa barba, 
pelo ondulado, lenguaje castellano y voz alta
81
; sumando a ello, la pertenencia del 
sujeto a un sistema social que respaldaba su cuerpo, permitiéndole el acceso al uso 
del poder institucional. Un ejercicio social que inicialmente se aplicó a la fuerza y de 
manera unilateral, pero que con el tiempo, al internalizarse, pasó –en mayor o menor 
medida- a conformar parte de los códigos culturales del pueblo conquistado
82
.  
Así pues al pueblo conquistado inicialmente se le identificaba por su lugar de 
nacimiento -América-, a la vez que por su relativa baja estatura, tez obscura, 
ausencia de barba, pelo liso, lenguajes nativos y actitud sumisa; agregando a ello la 
pertenencia del sujeto a un sistema social desintegrado, que no le permitía –a su 
cuerpo- el acceso al uso del poder institucional, sino todo lo contrario, le colocaba en 
la posición de “objeto de imposición de ese poder”. 
América latina y en general el mundo colonial, se estructuró sobre esa lógica 
corpórea, y desde allí se construyeron nociones arraigadas y naturalizadas, en torno 
al concepto y percepción de la autoridad y la belleza. Dos elementos culturales que 
forman parte de una misma moneda y que en suma han estructurado una verdadera 
erótica del poder. 
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 Asumiendo que su fenotipo y gestualidad se hayan preservado mayormente durante el transcurso de 
cinco siglos. 
82
 Michel Foucault, en su “Microfisica del Poder” explica cómo el Poder se manifiesta desde todos los 
sujetos integrantes de la sociedad, y no solamente desde aquellos que visiblemente lo representan. El 
poder es un fenómeno imposible de desvincularse de toda sociedad en su conjunto, lo rodea todo, lo 
afecta todo dentro de la realidad socio cultural. En el medio quiteño, la incorporación de los valores 
del Poder se evidencia por ejemplo en la acción del indio y del mestizo que compra Soho y Play Boy 
para “disfrutar” del estereotipo de belleza femenino occidental u occidentalizado, muy lejano a la 
realidad corporal de las mujeres locales. 
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La idea de raza, en su sentido moderno, no tiene historia conocida antes de 
América. Quizás se originó como referencia a las diferencias fenotípicas entre 
conquistadores y conquistados, pero lo que importa es que muy pronto fue 
construida como referencia a supuestas estructuras biológicas diferenciales 
entre esos grupos. La formación de relaciones sociales fundadas en dicha 
idea, produjo en América identidades sociales históricamente nuevas: indios, 
negros y mestizos y redefinió otras. Así términos como español y portugués, 
más tarde europeo, que hasta entonces indicaban solamente procedencia 
geográfica o país de origen, desde entonces cobraron también, en referencia a 
las nuevas identidades, una connotación racial. Y en la medida en que las 
relaciones sociales que estaban configurándose eran relaciones de 
dominación, tales identidades fueron asociadas a las jerarquías, lugares y 
roles sociales correspondientes, como constitutivas de ellas y, en 
consecuencia, al patrón de dominación colonial que se imponía. En otros 
términos, raza e identidad racial fueron establecidas como instrumentos de 
clasificación social básica de la población. Con el tiempo, los colonizadores 
codificaron los rasgos fenotípicos de los colonizados y los asumieron como la 
característica emblemática de la categoría racial. Esa codificación fue 
inicialmente establecida, probablemente, en el área britano-americana. Los 
negros eran allí no solamente los explotados más importantes, pues la parte 
principal de la economía reposaba en su trabajo. Eran, sobre todo, la raza 
colonizada más importante, ya que los indios no formaban parte de esa 
sociedad colonial. En consecuencia, los dominantes se llamaron a sí mismos 
blancos” (Quijano, 2000, p. 246). 
 
En ese ambiente, los indios aprendieron a sobrevalorar los cuerpos europeos, 
dándolos por ideales y legitimando su autoridad. De la misma manera aprendieron a 
disfrutar del aspecto físico foráneo, dándolo por modelo de belleza ejemplar y 
simulando en lo posible sus características anatómicas y su buen vestir. 
Sin embargo, a pesar de los esfuerzos de imitación por parte de la población 
originaria americana, más allá de la propia complacencia local por parecerse en lo 
  
104 
posible al aspecto del otro foráneo, quedaba completamente claro quién imitaba a 
quién, o cuál era el imitador y su correspondiente lugar dentro de una estructura 
social dominante basada en principios etnocentristas y de clase. 
Parece ser que, tal como se han dado las cosas, el simbolismo del cuerpo gravita 
principalmente alrededor de dos principios: “principio racial” y “principio 
geográfico”; muy por sobre otros aspectos tales como: la cultura o el nivel de 
instrucción, los estilos expresivos, conductas, objetos o discursos de diversa índole 
como el gusto, la vestimenta, el peinado, el mestizaje, la educación académica, 
incluso la ideología u otras “estrategias colectivas de blanqueamiento”. 
Es contradictorio al espíritu que supuestamente anima nuestros tiempos 
(globalizador, migratorio, desterritorial), pero, como se ha dicho, el “cuerpo” se 
percibe como un asunto eminentemente racial y geográfico (características 
fenotípicas, lugar de nacimiento y estancia) y de allí la importancia o la valoración 
que el mundo
83
 le dé a los enunciados teóricos o formales de un sujeto, a sus 
expresiones culturales, a sus artes y, lógicamente, a los cuerpos y pensares 
periféricos. 
 
4.9.1 Tecnología y arte. 
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 El mundo es una compleja red de relaciones sociales de dominio, de adherencia a los valores del 
Poder, de sumisión e ignorancia útil o por lo menos inofensiva. Así pues cuando menciono la palabra 
“mundo” me refiero al conjunto de valores y conveniencias irradiadas desde los centros socio-
culturales, hacia las periferias en muchos casos marginales, las que asumen como propios los 
principios hegemónicos (o simulan hacerlo), generalmente sin beneficiarse significativamente de ello. 
Paradójicamente el indio defiende los intereses del patrón aún en oposición a su propio beneficio y el 
de su familia, salva temporalmente la vida, pero pierde irremediablemente el futuro manteniendo un 
estatus subalterno. Ese “mundo” es el que sobrevalora o subvalora los enunciados teóricos y formales 
o las expresiones culturales, dependiendo de la posición simbólica que el sujeto enunciante ocupe en 
la estructura social dominante, así pues, no importa lo que se dice, sino quién lo dice; no importa lo 
que se dice, sino cómo se dice y quién lo avala; una auténtica erótica del poder, principalmente 
encarnada en el cuerpo (principio de racialidad) y su pertenencia geográfica (principio de 
territorialidad), y en tercera instancia en la práctica social o características culturales del sujeto o 
colectivo en cuestión. 
  
105 
Históricamente la violencia física ha marcado las relaciones entre los pueblos del 
mundo, lo que ha permitido a las sociedades militarmente organizadas, conquistar a 
otras e imponerles sus políticas económicas y productivas, sociales, culturales, 
estéticas y artísticas, casi siempre en desmedro de los valores del grupo humano 
sometido. Ese fenómeno, inevitablemente ha dado lugar a la institución de jerarquías 
étnicas, sociales y culturales, en las que la raza, organización y valores del pueblo 
colono han ocupado los sitios privilegiados dentro del correspondiente “espacio 
social”, constituyéndose en los “campos dominantes” (Bourdieu, 1997, pp. 47,51) del 
mismo.  
Los pueblos occidentales utilizaron la mencionada violencia, en un acto expansivo 
coherente a su perfil cultural y a los recursos de que disponían a altura del 





, fruto de la aplicación de un racionalismo instrumental (razón – 
experimentación - conocimiento científico - aplicación) que parece ser una de las 
características más importantes de su pensamiento: la instrumentalización del 
conocimiento, buscando insaciablemente el máximo beneficio práctico. 
El posterior capitalismo en que derivó su sistema social
86
, junto al desarrollo de la 
ciencia y la tecnología, propició el avance del fenómeno industrial y viceversa, 
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 La técnica es la “manera” de utilizar los recursos naturales y tecnológicos existentes; la tecnología, 
en cambio, es la “instrumentalización” de los recursos naturales, en base a la aplicación del 
conocimiento científico. Por ejemplo, en la pintura, se entiende por tecnología el desarrollo de 
mejores pigmentos, más coloridos y durables, y por técnica la manera en que los aplique cada pintor, 
ligado a su propio estilo. Otro ejemplo, la primera punta de flecha constituyó, indudablemente, un 
primitivo avance tecnológico para facilitar la matanza, sin embargo, la manera de tallarla respondió a 
una u otra técnica (percusión, presión, raspado), y su forma, a una u otra estética, no eminentemente 
funcional, sino, se podría decir, artística; todo ello conglomerado en un solo objeto. Póngase como 
ejemplo las puntas Clovis. 
85
 Estudios anatómicos, grandes fundiciones de bronce y de hierro, con fines artísticos, industriales y 
armamentísticos; producción de armaduras y armas a pólvora; desarrollo de la industria naviera y de 
instrumentos para la navegación en altamar, etc. Todo ello con un claro fin expansionista, del 
conocimiento científico y su instrumentalización, y del territorio. 
86
 El calvinismo impuso la austeridad y el utilitarismo, lo que posibilitó el avance del sistema 
capitalista sobre la base de la acumulación originaria del capital, alimentado por la conquista de 
América y África. 
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creando un círculo cerrado de dependencia mutua y competitividad. Es decir, el 
poder social dependía de los beneficios que obtuviera de la aplicación de la ciencia y 
la tecnología, y a su vez, el desarrollo de la ciencia y la tecnología –en un marco de 
valores masivos cuasi religiosos- dependía de los recursos del poder social para 
mantenerse en constante avance. Creando un verdadero ecosistema de relaciones 




Es así como el perfil cultural europeo, fuertemente marcado por el principio de 
continuo progreso económico-científico-técnico y tecnológico, desembocó en una 
sociedad industrializada, increíblemente productiva, mercantilizada y expansiva, que 
llegó a concebir al mundo entero y a la otredad, como a una fuente de recursos 
explotables para su beneficio particular, y a la vez como a un gran mercado 
consumidor de la superproducción derivada de su actividad industrial. 
A tal punto llegó la importancia de la tecnociencia dentro del “sistema mundo” 
(Wallerstein) moderno, que las antiguas colonias occidentales, hoy “independizadas” 
(América, India, Asia, África, etc.), luego de su liberación política, adoptaron –a su 
manera- el mismo sistema institucional, económico y productivo de su reciente 
colono, así como sus recursos tecnológicos. Por ello hoy la geopolítica mundial se 
configura de acuerdo a la ventaja económica que dentro del sistema global alcancen 
individual o grupalmente los diferentes países que la conforman, en correspondencia 
al beneficio que éstos obtengan de las relaciones internacionales de producción y 
mercado, imposibles de lograr ignorando la aplicabilidad científica marcada por 
occidente. Buen ejemplo de lo dicho representa el actual proyecto político del Estado 
ecuatoriano, de corte eminentemente tecno-científico. 
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 Occidente se impone al mundo “subdesarrollado” –cuando otras medidas no son eficaces- por 




Es así como la tecnología se presenta simultáneamente como: a) una herramienta 
práctica, la vez que b) un objeto simbólico, representativo del poder social y de los 
valores civilizatorios. 
a) Herramienta práctica, porque provee al grupo humano que la utilice, de una 
ventaja indiscutible de tipo productivo, dentro de un hegemónico sistema mundial 
mercantil y consumista. 
b) Objeto simbólico, porque se ha convertido en el estandarte de superioridad social, 
que a la larga, inevitablemente se entiende como signo de superioridad étnica y 
cultural, pues “supone el grado de desarrollo civilizatorio” de los pueblos. 
  
En base a esa lógica racionalista y colonial, se ha llegado a entender que a mayor 
desarrollo científico y tecnológico, corresponde un mayor desarrollo social y 
cultural, desplazando hacia espacios marginales otros modos de relación con el 
mundo. 
Así pues, la tecnología vino a representar a la cultura dominante, transformándose en 
un emblema del poder social y de clase
88
, en un símbolo de estatus, ostentado por 
unos y apetecido por todos. La tecnología de punta, junto a otras manifestaciones de 
élite, se ha constituido en el símbolo presente del poder insertado en las naciones del 
“primer mundo” y en su población nativa. 
 
4.9.2 El deslumbramiento tecnológico. 
El ser humano, desde siempre ha experimentado un interés especial por la invención, 
uso y desarrollo de herramientas que le facilitaran la supervivencia. Las primeras 
                                                 
88
 En Europa, hablando de estratificación o segmentación social, solamente opera aquel factor (que se 
expresa a través de las prácticas culturales de ambos grupos, del acceso al poder y de sus privilegios), 
a diferencia de la dinámica colonial, donde opera una triple estratificación, de orden social, racial y 
cultural, donde se manifiesta una diferencia explícita de tipo físico-corporal. 
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herramientas (precarias) constituyeron el comienzo de lo que hoy llamamos 
“tecnología”. Tanto así que, en gran medida, la arqueología registra el aparecimiento 
de la especie homo sapiens en relación a las evidencias dejadas por éste, como 
resultado del uso de objetos naturales modificados para su instrumentalización. Esos 
objetos constituyen rastros físicos de una inteligencia humana, que incluso han sido 
catalogados en libros de Historia del Arte
89
 como verdaderas piezas precursoras del 
arte actual. 
En ese sentido, la tecnología aparece adherida al ser humano, conformando su 
historia, como una de sus características relevantes, y aún más, inherente a sus 
manifestaciones artísticas y, en general, culturales. 
Esa característica biológica, generativa de tecnología, se desarrolla plenamente o no, 
en una u otra dirección, de acuerdo al perfil de cada pueblo, en relación a la 
significación y uso que se le dé dentro de las diversas convenciones culturales del 
planeta. Sobre este punto Bolívar Echeverría menciona: 
…hay algo -una precondición cultural, decimos- que rebasa y trasciende la 
realización puramente “funcional” de las funciones vitales del ser humano; un 
excedente o surplus ontológico que, en lugar de ser subsumido en el 
tratamiento de otras dimensiones de la reproducción social, debe ser 
tematizado de manera propia (Echeverría, 2010, p. 25). 
 
Tal denominada “precondición cultural” otorga sentido, orienta o limita el desarrollo 
científico y tecnológico de las diferentes sociedades del mundo. Así pues, Echeverría 
ejemplifica: “Una especie de voto sagrado de ignorancia parece haber impedido a los 
teotihuacanos el empleo “productivo” de la rueda y a los chinos el de la pólvora” 
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 La estrecha relación entre arte, técnica y tecnología: los recursos utilizados para realizar las 
primeras pinturas rupestres, puntas de piedra tallada de diferentes maneras y con distintas formas, 
propulsores decorados, raspadores, alfarería, utensilios agrícolas, hachas líticas, cuchillos utilitarios y 
ceremoniales etc., indican que la tecnología nunca lo fue puramente sino asociada a valores simbólico-
estéticos agregados a la funcionalidad de los objetos; y que las manifestaciones artísticas se vieron 
enriquecidas por las invenciones técnicas y tecnológicas. 
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(Echeverría, 2010, p. 21). Y es esa misma “precondición cultural” la plataforma 
imaginaria desde la que el observador –que se auto asume objetivo- evalúa el grado 
de desarrollo científico, tecnológico y cultural del sujeto-objeto de estudio. 
 
Todo pueblo, en su proceso adaptativo a las condiciones naturales específicas de su 
medio ambiente, ha generado tecnología, en la forma de diversidad de invenciones 
que permiten el acceso a recursos indispensables para la vida biológica
90
, incluidos 
dentro de ellos la realización de tareas de orden simbólico
91
, indispensables para la 
vida social, en suma, vital. Siendo así, todos los pueblos del mundo, de manera 
independiente, desarrollaron en diferentes momentos, tecnologías agrícolas –por 
ejemplo-, es decir, en base a sus conocimientos idearon nuevos recursos para lograr 
beneficios del agro, permitiendo el aseguramiento, la calidad y la cantidad de 
producción de vegetales y animales, con la finalidad de satisfacer las necesidades 
alimentarias de la población
92
.  
Esa lógica tecnológica es la misma que, con la revolución industrial, permitió la 
fabricación en serie de objetos que a su vez facilitaron la producción de otros objetos 
demandados masivamente, generando tal acelerado ritmo de producción que 
desbordó la razón de aprovisionamiento vinculado a la supervivencia (necesidad 
real) y a las prácticas de consumo tradicionales, dando lugar a lo que ahora 
conocemos como sociedades industrializadas y consumistas. 
                                                 
90
 En América se desarrollaron tecnologías de cultivo adaptadas a las condiciones geográficas, 
climáticas y biológicas del territorio andino, tales como terrazas de cultivo, acueductos, sistemas de 
riego, así como el desarrollo sistemático de gran variedad de plantas alimenticias perfectamente 
adaptadas a las condiciones locales; no consideradas importantes (ni apetitosas ni nutritivas) desde la 
plataforma cultural colona. 
91
 Magia homeopática; rituales de renovación cíclica del mundo; rituales de fertilidad; de iniciación a 
la adultez, etc. un ejemplo de técnicas y tecnologías que actúan a nivel simbólico permitiendo la 
existencia del mundo en el campo psíquico de los entes sociales, posiblemente tan importantes como 
las tecnologías funcionalistas, y de hecho, soporte significativo de ellas. 
92
 A la vez que propició la división del trabajo, haciendo posible la definición del arte, como una 
actividad diferenciada de entre otras. 
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Así pues entendemos que la tecnología, desde sus formas primitivas, ha estado 
presente en la vida de la humanidad, y por tanto no se trata de un fenómeno nuevo ni 
se reduce a la exclusiva puesta en práctica de la ciencia occidental (tecno-ciencia). 
El Arte, por ejemplo –específicamente en su versión plástica y visual-, ha utilizado e 
incluso ha estado condicionado por el uso de algún recurso tecnológico aunque a ojos 
presentes resulte sumamente primitivo, por ejemplo, los pigmentos naturales 
utilizados para la realización de la pintura rupestre, los primeros pinceles, la 
cerbatana con la que se proyectaban dichos pigmentos, la mano utilizada como 
plantilla, la invención de las acuarelas, témperas y óleos, el desarrollo de la 
fotografía y de gráficos computarizados. En el caso de las expresiones 
tridimensionales encontramos: las hogueras primitivas para cocer arcilla (cerámica), 
las herramientas de hueso y piedra utilizadas para bruñir engobes, los perforadores de 
obsidiana, los “martillos” de cuarzo con que se tallaban piedras relativamente suaves, 
etc. Así mismo, hoy se entiende por tecnología
93
 el desarrollo de mejores utensilios 
para trabajar el barro (esteques, tornos, moldes, mezcladoras, extrusoras, prensas, 
etc.) y las imágenes; el desarrollo del horno cerámico a leña, hasta el actual horno 
eléctrico computarizado; la invención de cinceles de bronce, hierro y acero; el 
mejoramiento de la cerbatana para soplar pintura, que ha desembocado en el actual 
soplete y aerógrafo; el pigmento mezclado con grasa y la brocha arcaica, que han 
derivado en los finos pinceles y óleos que hoy utilizan los artistas, etc. Estos 
constituyen medios que en su momento revolucionaron el mundo de la elaboración 
de objetos vinculados a la representación visual en el campo del arte, todos ellos 
fruto del conocimiento aplicado –científico o no-, reforzando la idea que sostiene que 
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 Actualmente la tecnología se presenta ante el hombre común (consumidor) como un fenómeno 
sumamente complejo que no devela fácilmente su funcionamiento interno (mecatrónica), 
explotándose el valor simbólico, placentero y funcional que el comprador obtiene de ella, lo cual la 
convierte en el objeto ideal de mercadeo. 
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el arte y la tecnología han estado juntos desde el principio de los tiempos, en un todo 
complejo socio-cultural, complejizándose más aún su relación con la invención de 
maquinaria de última generación, electrónica, neumática, hidráulica, digital, etc., 
generalmente orientada hacia otras áreas de acción (productivas), y adaptadas luego 
como recursos artísticos novedosos, de vanguardia
94
. 
El problema es el siguiente: la representación simbólica
95
 del mundo –real o 
imaginado- estaba, en el pasado preindustrial, literalmente en manos del sujeto que 
hoy conocemos como artista, en una relación estrecha entre dicho sujeto y su 
contexto cultural; donde el factor tecnológico no era predominante, pues aún no 
alcanzaba el desarrollo necesario para distanciarse del entendimiento y de la 
capacidad productiva del artista; al menos no como para generar su propia atmósfera 
y autonomía de campo. Es decir, hasta ese momento el conocimiento y la tecnología 
necesaria para la producción artística aún se encontraban al nivel de las competencias 
y recursos del sujeto creador, posibilitándole su propio abastecimiento o, como 
mucho, recurriendo a un proveedor del mismo pueblo (muchas veces otro artista). 
En ese marco, el artista era el factor fundamental a la hora de hacer arte, lo cual 
implicaba representar la realidad dentro de los modelos de representación de su 
sociedad y en función a su cosmovisión, nadie más podía hacerlo, entendiendo el 
hecho artístico como el conocimiento y la habilidad para la manufactura de objetos 
                                                 
94
 La invención de la tecnología fotográfica desarrolló el arte de la fotografía, develando la 
pervivencia de la paleolítica necesidad iconográfica del ser humano moderno y su influencia sobre el 
desarrollo científico y tecnológico, es decir, la primitiva y persistente necesidad iconográfica impulsó 
el desarrollo y perfeccionamiento de tecnologías que registraran duraderamente la realidad visual 
circundante. La invención del film, desarrolló el arte del cine. La invención de los medios digitales, 
propició el desarrollo del arte digital y del video arte. La invención de la internet, desarrolló el net art, 
etc. 
95
 Lo “simbólico” entendido como una representación  metafórica (sustitución analógica) del mundo 
en general, que otorga significado y valor al objeto o fenómeno experimentado exteriormente, más 
allá de su corporeidad objetiva o práctica. Y que de hecho otorga sentido y función a la misma 
realidad objetiva, en un ciclo de retroalimentación que imposibilita y permite a la vez el acceso a 
dicha realidad. Es decir, la simbología entendida como el medio a través del cual el ser humano 
entiende y construye su mundo circundante, lo cual le provee de una escala de valores que le permiten 
orientar la construcción del conocimiento, de la ciencia y tecnología. En suma hablamos de “cultura”. 
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estéticos de contenido simbólico dentro de su cultura, en  gran medida de tipo 
iconográfico. Al  respecto Ticio Escobar menciona: “…el problema del arte es el de 
la estructuración simbólica de una comunidad.” (Acha, et al., 1991, p. 12). 
 
Ampliando ese concepto, el arte vendría a ser la representación simbólica del mundo, 
vinculada a la biología del ser humano (socio-biología) y a la cosmovisión de cada 
grupo social, constituyendo, incluso la estructura y sentidos del lenguaje, en sus 
diferentes tipos (oral, visual, gestual, objetual). 
En el pasado, el sujeto artista, pudo ser equiparado –sin en ese momento entenderlo 
de tal manera- a la actual cámara fotográfica, al cine, a la televisión, al vídeo, al 
internet y la publicidad; aquél –por sus capacidades- era la tecnología de punta en lo 
concerniente a la representación y comunicación visual
96
 o a la producción 
iconográfica de aquellas épocas. De allí, en gran medida, la fascinación que las 
sociedades enteras han sentido ante las obras de arte, y de allí el gran respeto que se 
le ha presentado al artista, como a un sujeto poseedor de capacidades especiales e 
incluso geniales, recreador de realidades existentes en el mundo físico (miméticas) o 
en el mundo imaginado de la mitología, de la religión, de las utopías estéticas, 
sociales y políticas; en suma, creador y materializador de realidades virtuales 
antecesoras a las que hoy son proporcionadas por tecnologías mecánicas y 
computacionales
97
. El artista fue una especie de sacerdote, conocedor de 
procedimientos ocultos al hombre común; era un hábil imaginero de los valores del 
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 Condición privilegiada del artista, que luego se cuestionó con la invención de la fotografía 
(daguerrotipo), derivando en la llamada “crisis de la representación pictórica” a inicios del siglo XX. 
97
 Las realidades virtuales siempre han estado presentes, en todas las culturas, de diferentes maneras, 
desde las fantasías míticas ágrafas, mitologías religiosas, leyendas fantásticas, mitos urbanos, 
literatura de ficción, cuentos, novelas, etc., hasta narrativas modernas: ideologías, utopías y metas. 
Últimamente representadas a través de medios visuales digitales más o menos hiperrealistas; sin 
olvidar la “realidad mediada” editada y percibida a través de los medios de comunicación masiva, que 
a fin de cuentas forma parte de un mundo imaginario intervenido por el poder político, mediante el 
cual se alimenta el universo simbólico de las masas. 
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poder social aristocrático, religioso o burgués, tal como sucedió en el antiguo Egipto, 
en Europa renacentista y en América, por igual. Genial ilusionista. Ese sujeto artista 
hacía posible la existencia visual de lo divino, el cielo y el infierno, dioses, ángeles, 
demonios, y otros espíritus.  
Además, el artista a través de su obra proveía -a su sociedad- de placer estético e 
incluso de una forma de divertimento sustractivo de las condiciones del mundo real 
(tal cual lo hacía la narrativa o la literatura, mucho antes del cine y de la realidad 
virtual digital); experiencia que hoy es proporcionada por la industria musical y 
cinematográfica, en la forma de productos apetecidos y consumidos vorazmente por 
las multitudes, y que han llegado a ser la forma dominante de entender, hacer, 
difundir y consumir el arte, por sobre las maneras y géneros institucionales 
tradicionales. Tal capacidad representativa, originalmente en su poder, fue 
cuestionada a partir de la aparición de invenciones tecnológicas avanzadas, capaces 
de captar mecánicamente el mundo visible, con mayor fidelidad que la 
representación artística realizada a mano, lo cual derivó, no en el fin de la pintura 
tradicional, sino, en aquel momento, en el fin de su fundamento mimético, 
justamente cuando el realismo se presentaba como un imperativo para el arte 
occidental. 
En reacción al embate de la fotografía, en el campo del arte, afloraron urgentemente 
argumentos que valoraban, no lo visual mimético, sino lo intangible del hecho 
artístico y de lo representado, es decir, la emocionalidad, la espiritualidad 
(Kandinsky), los conceptos, en suma lo abstracto, lo irrepresentable, la razón y el 
espíritu, lo imposible de fotografiarse y que por fuerza requería de una mediación 
subjetiva y teórica. El arte recurrió nuevamente a un fundamento compuesto, ubicado 
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entre la racionalidad y el argumento místico como centro de todas las cosas, incluso 
de la ciencia: el alma, la esencia, el espíritu, la teoría o como quiera llamársele. 
Así pues, a inicios del siglo XX, ciencia y misticismo, convivían en el arte y la 
sociedad moderna, sin manifestar incompatibilidad alguna, de la misma manera en 
que lo hicieron dioses y razón en la Grecia clásica. 
Sin embargo habían ya entrado en juego otros medios de representación visual, fuera 
del campo artístico pictórico occidental, más allá de las manos del artista tradicional; 
medios muy seductores debido a su capacidad imitativa y reproductiva: máquinas y 
sistemas de producción en serie
98
 que proporcionaban copias o impresiones fieles a 
la realidad visual, abundantes y baratas en relación a las imágenes facturadas por los 
artistas; y lo peor de todo, fabricadas por obreros o profesionales pertenecientes a 
campos hasta ese momento considerados extra artísticos, aún por definirse
99
. 
El fenómeno descrito tuvo tal fuerza que, ahora mismo, las imágenes que 
consumimos a diario, son mayormente realizadas, no por artistas convencionales, 
como era normal, sino por una industria altamente tecnológica que estimula,  provee 
y satisface las necesidades y el consumo visual de las masas poblacionales (industria 
publicitaria, televisiva y cinematográfica), proporcionando una avalancha de 
imágenes imposible de emularse por medios pictóricos tradicionales; avalancha de 
imágenes que ha llegado a configurar la estética popular masiva y que por ello tiene 
gran incidencia en el  arte popular actual
100
 e incluso en el arte culto.  
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 Fenómeno que dio pie al ensayo realizado por Walter Benjamin, titulado “La obra de arte en la 
época de la reproductibilidad técnica”, donde principalmente analiza el valor de la obra de arte en 
función al “aura” que proviene de su “originalidad” (singularidad) en contraposición a la 
reproductibilidad de la misma. 
99
 El nacimiento de la fotografía y de la publicidad, y su configuración como fuente de nuevas artes, o 
de artes en sí mismas por fuera del campo del arte tradicional de cuña occidental. 
100
 Por ejemplo el arte popular norteamericano, fruto de la cultura de masas, a diferencia del arte 
popular de raigambre ancestral. El arte popular practicado en los centros urbanos, está atravesado por 
una serie de elementos externos que han sido internalizados, intervenidos y resignificados, al punto de 
configurar una estética y un sistema de significados nuevos y propios, atravesados a su vez por toda 
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Esa industria altamente tecnologizada, a más de imágenes fijas y animadas, provee 
productos y servicios comerciales (objetos utilitarios y decorativos, hardware y 
software, máquinas para el  transporte, la comunicación, el trabajo y la diversión) 
que han desplazado casi por completo el interés que los sujetos sociales sentían por 
los géneros tradicionales del arte, e incluso por aquellos géneros artísticos que hoy 
utilizan nuevos recursos tecnológicos y estéticas contemporáneas (computadoras, 
internet, fotografía digital, video arte, arte digital, art-net, arte relacional, etc.). 
Nada puede hacer el arte culto tradicional frente al deslumbramiento del embate 
tecnológico, mediador y generador de nuevos gustos y necesidades reales y 
psicológicas, experimentadas en la contemporaneidad por el pueblo llano y las élites 
poblacionales. Paradójicamente, al tiempo que mucho se valora una obra de arte 
convencional, a la vez poco interesa. Pierden la batalla del consumo, una escultura, 
una pintura, una obra conceptual, un video o instalación, frente a la serie de imágenes 
coloridas, dinámicas, sonoras y narrativas, proyectadas en cines o por grandes 
televisores LED, debido a que actualmente la experiencia estética tradicional es 
superada con mucho por la experiencia estética industrial y su simbología de estatus. 
Un automóvil caro, veloz, lustroso y de formas aerodinámicas, proporciona las 
emociones y el anhelado estatus a su usuario, el divertimento y una “experiencia 
estética adrenalínica” por mucho superior a la artística convencional. Sucede lo 
mismo con otros artículos, tales como: teléfonos móviles, computadoras, relojes, 
joyería y vestimenta. 
Gran parte del simbolismo propio del Arte culto tradicional –como representación 
mediadora autorizada del mundo, en la forma de objetos significativos altamente 
valorados- se ha desplazado hacia el simbolismo y placer que hoy proveen los 
                                                                                                                                          
una escala de valores promocionada por la publicidad a través de los medios de comunicación masiva 
y en bien del comercio de productos y servicios vinculados a la industria en cualquiera de sus formas. 
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artículos de origen industrial, tecnológico y de consumo masivo. El simbolismo 
propio del arte culto tradicional, como fuente de prestigio, símbolo de alta cultura y 
conocimiento, ha migrado hacia otro campo social: el de la industria tecnológica. 
Allí parece ubicarse el signo, la estética, el estatus, el conocimiento, la creencia, la 
nueva fe secular (fe en la tecnociencia) y el nuevo arte (arte industrial). 
El artista hoy no es solamente el pintor tradicional, el escultor o el “artista actual” 
que recurre a lo más avanzado en tecnología y recursos académicos
101
 afiliados a 
discursos de predominancia étnica y estereotipos modernos. Hoy el artista es el 
instruido diseñador industrial; el creativo de una agencia publicitaria; el cineasta 
exitoso, el productor de TV popular, el “pitbull” de la música; y la mitología a 
representar gira en torno a los personajes emblemáticos de la cultura de masas y de 
sus valores, al divertimento y estatus proporcionado por el consumo y posesión de 
productos intangibles y aparatos tecno-mágicos, dentro de una cultura maleable, cada 
vez más conectada tecnológicamente, y no así “más homogénea”, pues si bien la 
cultura occidental se expande velozmente, propiciando la denominada cultura global, 
la estructura social madre se mantiene y se endurece nuevamente en sus 
estratificaciones étnicas y de clase, ocultas bajo la ilusión de igualdad democrática. 
En el mundo y en el Quito actual, buena parte de la comunidad de artistas ha 
renunciado a los medios artísticos tradicionales y se ha volcado hacia el uso de 
recursos computarizados (vídeo, animación, fotografía digital, audio) y modos de 
producción industrial que facilitan la elaboración de la obra de arte, aproximándole 
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 Es el caso de algunos de los proyectos impulsados por “Arte actual” (organización adosada a la 
FLACSO para la promoción del arte contemporáneo) y otras instituciones, muchas veces apegados a 
condiciones tecnológicas de última generación, por ejemplo: Taller “Sonido vs. Comportamiento 
Humano”(2013); Tercer festival de creación visual y video arte “vfff” , Central Dogma (2012); 
“Noósfera”, del artista guayaquileño Juan Carlos León (2013); .GIF-Exposición Virtual (No-Lugar, 
2013); Cibernética: taller de investigación y creación artística sobre las vibraciones acústicas 




hacia los modos de producción masiva y a las estéticas populares contemporáneas. 
En gran medida lo hacen en un intento por “pactar con la tecnología” y hacerse de su 
prestigio y consumo, a la vez que con los valores masivos –relacionales- y los nuevos 
lenguajes, evidentes en el campo de la comunicación social, y así recuperar su 
tradicional rol como mediadores de la realidad -en la medida que la representen 
simbólicamente- y a la larga recuperar su rol y mercado perdido. A pesar de ello el 
arte tradicional navega dificultosamente entre un mar de imágenes analógicas y 
digitales, realistas y retocadas, publicitarias, pornográficas, científicas, educativas, 
románticas, etc. De tal manera que, si bien aún no pierde su aura milenaria -
proveniente de la poderosa inercia de un impulso pasado-, se ve desplazado hacia un 
sector de la cultura sumamente reducido y definido (aislado), más aún, a un 
segmento de la sociedad ilustrada, por ejemplo a los estudios del arte dentro de la 
academia, o al museo o centro cultural dentro de la urbe. Hablamos del Arte culto 
que hoy sobrevive difícilmente gracias al apoyo vital que le provee la institución 
académica y el Estado. 
Entonces el problema del Arte culto, por lo dicho, proviene de dos fuentes: de la 
avalancha de productos y estímulos tecnológico-mercantiles que ha configurado otro 
imaginario cultural; y de una incapacidad relacional, consecuencia de su origen de 
“clase” y de una academia cerrada sobre sí misma (estática, elitista, reproductora de 
estéticas y valores oficiales), “alejada de la cultura no oficial”. 
 
Las nuevas tecnologías generan un efecto similar a la experiencia mística frente a lo 
desconocido del artificio tecnológico y a los impredecibles alcances de la ciencia y 
su aplicabilidad futura
102
. Y así como históricamente el arte estuvo apegado a 
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 En muchas religiones se le teme a Dios, que siendo fuente de bienestar, también lo es de castigo 
moral, pestes y sequías. En esas mismas religiones, Dios es un concepto abstracto inalcanzable al 
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creencias mágicas y religiosas, las sirvió o representó, así mismo la tecnología se 
halla adherida al apogeo de la creencia en el desarrollo científico, pues hoy se le 
teme como en el pasado se le temía a Dios. De allí la desubicación e inutilidad 
actualmente experimentada por el Arte culto y por los artistas tradicionales y 
“actuales”, ubicados dentro de un sistema social que ya no ve en el Arte tal 
trascendencia mística y que no valora suficientemente su existencia fundamentada en 
un discurso subjetivista, espiritual, ilustrado, ególatra y, en gran medida, en la 
repetición de una normativa estética y conceptual que aunque actualizada, al menos 
en Latinoamérica, no corresponde a la situación local, aislando al Arte y a los 
artistas, de la realidad popular y del concepto de democracia, dos fuerzas que 
construyen el mundo contemporáneo. A diferencia del placentero vértigo creativo, 
popular, accesible y desechable, proporcionado por el “arte industrial” en sus objetos 
y servicios cotidianos. 
Es decir, el rol social del arte antiguo (proto-religioso y religioso), el rol social del 
arte occidental (cristiano católico, aristócrata y burgués), el apego a poderes políticos 
asociados a esas narrativas, la credibilidad que éste proyectaba debido a ello en élites 
y masas, derivando en su consumo cultural, el concepto social tradicional 
decimonónico sobre el artista y lo artístico (el arte por el arte); todo ello se ha diluido 
en gran medida al emerger una nueva narrativa alrededor de la razón, la ciencia y la 
república: la emergencia de una nueva fe tecno-científica dentro de un sistema social 
que desplazó el autoritarismo monárquico por el democrático, sus símbolos y 
proveedores simbólico-visuales (artistas, por comunicadores) así como su arte. 
                                                                                                                                          
entendimiento humano común. Su fuente de poder desafía a la lógica más racionalista, si bien desde el 
dogma, su existencia e importancia no se cuestionan. Así mismo hoy se cree ciegamente en la 
narrativa tecnológica, aunque la gran mayoría no entienda su funcionamiento, a la vez que se teme un 




De allí que el arte culto tradicional
103
 hoy enfrente la imposibilidad de encontrar un 
lugar en el mundo, tal como lo advierte Herbert Read: 
…el arte se ve sujeto a las asechanzas que rodean a cualquier otra forma de 
vida. Así, pueden aplastarlo fuerzas físicas adversas como el hambre, la 
guerra, la peste; puede también sufrir menoscabo por obra de la indiferencia, 
ya que la pobreza, la ignorancia y la incomprensión acaso lleguen a anular a 
un genio. Pero es erróneo creer que la democracia lleve en sí una fuerza capaz 
de alentar el surgimiento del artista. En realidad, la democracia, en cuanto 
proceso nivelador, en cuanto ideología de la normalidad y la igualdad, actúa 
contra el propio genio -sea éste de la índole que fuere- y sobre todo contra el 
individuo cuyo trabajo no es vendible según los métodos económicos en uso. 
En la sociedad democrática el artista es un “forastero”, hecho este que no 
bastan a disimular todos los programas enderezados al patrocinio democrático 
de las artes.” (Read, 1962, p. 6). 
 
Parte del Arte se ha encerrado en una burbuja que no dialoga con su contexto; y otra 
parte de ese Arte se halla en búsqueda de acuerdos con las nuevas condiciones de la 
realidad, de allí sus esfuerzos de fusión con la ciencia, tecnología y democracia 
(estéticas relacionales
104
), tendencia iniciada ya hace tiempo
105
 y muy practicada 
localmente en los últimos años. 
Así pues, la fascinación que inicialmente el arte tradicional provocaba en élites y 
masas ha migrado, grandemente, hacia bienes y servicios tecnológicos de última 
generación que a su vez son vehículo de valores y estéticas nuevas. Ha sido 
sustituido por el consumo de otro tipo de bienes, como géneros expresivos ubicados 
                                                 
103
 Apegado a creencias (cristianismo), poderes políticos (monarquías y absolutismos) y concepciones 
(genialismos, misticismos, esteticismos, todos estos “singularidades de valor”), 
104
 Prácticas artísticas vinculadas a los sentidos y estéticas culturales de poblaciones diversas. 
105
 La Bauhause, Vjutemás y otros proyectos educativos artísticos de beneficio social, como los 
declarados en las actuales políticas culturales gubernamentales de muchos países del mundo en busca 
de “un arte para todos”. 
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en el mundo popular
106
, que no caben dentro del concepto tradicional de “arte culto”, 
ni siquiera de arte popular tradicional
107
, y que cuando más, desde una visión 
convencional, representan una estética popular contemporánea –alejada de la 
categoría artística- propia de los centros urbanos occidentales u occidentalizados. 
Hechos estéticos normalmente asociados al consumo masivo, y que no comparten la 
ritualidad ni la importancia dada a los géneros artísticos tradicionales, a tal punto 
que, a pesar de que pudieran ser considerados como expresiones estéticas de la 
cultura popular, no son aceptados como “Arte” en su dimensión culta dentro del 
sistema artístico que conocemos. Un tipo de divertimento masivo que encuentra en 
actividades tales como las peyorativamente llamadas “música y cine comercial”, 
publicidad y televisión -espectáculos que proporcionan recreación a las masas- una 
nueva forma de arte popular, a modo de folclor global, incluyendo dentro de ellos la 
internet y los juegos de vídeo, el diseño industrial y los artefactos eléctricos, todos 
ellos alejados de la ritualidad explícita que ha envuelto ancestralmente al objeto de 
arte -desde el entendimiento occidental erudito- a su creador y a sus formas de 
producción, aproximación, culto y consumo ritual. 
Este deseo por bienes y servicios tecnológicos se presenta indistintamente en todas 
las capas sociales, y es explotado por la industria transnacional que aprovecha el 
innato impulso de curiosidad y consumo insaciable que parece caracterizar el perfil 
psico-biológico y conductual del ser humano, principalmente el del sujeto occidental 
u occidentalizado; sumado a valores capitalistas relacionados con la idea de estatus 
alcanzable a través del consumo o posesión y ostentación de objetos que en suma 
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 La programación popular de tv, telenovelas y realities desplazando a la experiencia “culta” musical 
y escénica, desplazando al teatro, a la ópera y a la danza, a la vez que empobreciendo y amargando a 
generaciones de artistas tradicionales. 
107
 Estéticas populares importadas, diseñadas en Japón, compuestas en New York y el Caribe, 
falsificadas en Pelileo y consumidas masivamente al punto de configurar estéticas locales, muy lejos 
del folclor convencional que usualmente hace parte del concepto de lo patrimonial. Por todo ello hoy 
se impone lo “patrimonial importado” o la identidad “antropofágica”. 
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contienen y transmiten a su dueño un valor simbólico que le eleva dentro de su 
estructura social
108
, fenómeno presente en todas las culturas, a lo largo de todas las 
historias
109
, incluso fuera del influjo occidental. 
Y es que el objeto artístico concentra en sí la suma de lo que una cultura considera 
simbólicamente valioso, aquello que la representa, y que va más allá de lo necesario: 
es decir, “lo indispensable”; y más allá de ello, lo “indispensable jerarquizado”, el 
símbolo del poder de clase y del poder disuelto en cada integrante de la sociedad en 
la forma de convenciones constructoras del sentido común, de valores, de la misma 
belleza y de –curiosamente- lo que se considere miméticamente necesario, más allá 
del campo funcional, tal cual los dibujos homeopáticos, las figurillas femeninas, las 
representaciones mitológicas, la iconografía del poder de clase, e iconografía del 
gusto del poder de clase
110
, constituyendo la emanación estética de su cultura. 
Siendo así, en gran medida la cultura viene a ser la dimensión estética de la vida, 
múltiple y muchas veces arbitraria, pero útil en tanto que funcional dentro del 
sistema de códigos arbitrarios en donde opere. Entonces la estética se proyecta, no 
como un aspecto prescindible por inútil, subproducto o epifenómeno social, sino 
como la expresión sensible de la cultura, un elemento esencial de y para la vida 
orgánica de la especie humana; tal perspectiva coloca el tema estético en el centro de 
discusión, como expresion de todo lo que se considere estrictamente necesario desde 
el punto de vista racionalista y de toda mitología, incluso de la instrumentalización 
científica. Es decir, no es la ciencia la que ha desautorizado a la dimensión subjetiva 
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 “Pasaron ya los tiempos en que el mecenazgo daba lucimiento y prestigio: a nadie se le ocurre hoy 
la idea de pagar a un poeta para que le dedique una epopeya” (Read, 1962, p. 49). 
109
 El simbolismo de los objetos poseídos se manifiesta en todos los grupos humanos, un ejemplo local 
lo podemos encontrar en el “Señor de Sipán”, de la cultura Moche; otro en la egipcia. 
110
 Cabe aclarar que el gusto del poder de clase no se expresa únicamente a través de expresiones 
iconográficas, sino también a través de todas sus manifestaciones estéticas: musicales, rituales, 
gastronómicas, retóricas, gestuales, por sus hábitos de consumo, su vestimenta, los objetos que exhibe 
de su propiedad y los “cuerpos humanos” con  que se relaciona socialmente. 
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de la cultura, sino que, es la subjetividad de una cultura particular la que ha 
propiciado el aparecimiento del pensamiento científico (una cultura científica, un 
imaginario colectivo que da lugar a la narrativa científica: una estética científica), no 
como un ente independiente y antagónico, sino como un órgano de su propio cuerpo; 
así pues, la ciencia es cultura que “funciona” en la lógica de su “cultura madre” y a la 
vez es su estética. 
El pensamiento religioso migró hacia una “fe secular”, dando lugar al espejismo 
racionalista, sin abandonar su naturaleza mística
111
. Tal naturaleza de la cultura, 
múltiple y arbitraria, normalmente se entiende como un excedente social 
prescindible, y no como parte fundamental de la vida social, de sus metas 
racionalistas y sus acciones prácticas, cuando en realidad constituye el origen del 
impulso científico y tecnológico, de la fe en éstos y del consumo masivo de sus 
procedimientos y productos. 
Desde esa visión antropológica, se entiende el arte como cultura en sí, y por ello está 
presente en muchas manifestaciones humanas, siendo inevitable, inseparable y en 
esencia inclasificable, tal como se explica a continuación: 
…el arte es una manifestación conductual ... propia de la especie humana, 
cuya naturaleza está ligada a las necesidades biológicas -como la totalidad de 
sus conductas-, que a su vez están intrínsecamente relacionadas a la 
supervivencia del individuo y por ende a la de su especie. Tales 
manifestaciones, son visibles en las conductas y manifestaciones 
caracterizadas por la “necesidad expresiva” y de  “representación” del 
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 La imposibilidad del pensamiento racional de apartarse de un “sistema de fe ancestral”, que se 
develada en la transubstanciación del conocimiento religioso hacia el conocimiento científico, es 
decir, en la “confianza absoluta en el método científico”, o sea, “fe”. Parece ser que la necesidad de 
“creer en algo” es atávica. Dicho fenómeno se expresa en la siguiente cita enunciada en mi 
monografía de diplomado: “La filosofía, en su búsqueda de la verdad interpuso ante la realidad del 
mundo el método científico como herramienta ideal para sustentar la razón. En ese momento sucedió 
la “transubstanciación” del paradigma religioso-cristiano, al culto científico. El entendimiento del 
mundo se vertió de un recipiente a otro. Una misma fe se depositó en otro sistema” (García, 2007, p. 




mundo. Obviamente tal naturaleza biológica está en el caso del ser humano (y 
también de otras especies animales) atravesada por factores culturales. Son 
justamente esos factores culturales los que definen (por no decir inventan) 
cuáles de todas aquellas manifestaciones expresivas y representativas 
pertenecen a la esfera de las artes y cuáles son las condiciones y pertinencia 
dentro de la sociedad humana, es decir, el arte responde en su tiempo y 
contexto a un “ideal regulatorio” [(Foucault), a una teoría normativa] que le 
dota como tal de ciertos significados culturales y de ciertas delimitaciones 
convenientes a la tradición de turno (García, 2007, p. 51). 
 
Solo socialmente es posible delimitar su campo de acción; inicialmente desde la 
condición estética, y luego desde otras perspectivas vinculadas a requerimientos 
varios: intelectuales, políticos, sociales, etc., lo cual, a la vez que lo recorta, posibilita 
su aparición dentro del campo de juego social como un ente independiente, y permite 
que se le dé nombre propio, se le otorgue existencia individual y sea objeto de 
estudio, práctica, reproducción y apoderamiento. 
En ese sentido, el Arte, aún in-nombrado, estando presente y diluido en la vida 
social
112
, se plantea como una pequeña parte de la naturaleza humana, recortada y 
extirpada para ubicarla dentro de esquemas clasificatorios de lo artístico, desde el 
casillero estético-tecnico-intelectual que histórica o contextualmente se presente. Es 
decir, el arte es un apéndice desmembrado del cuerpo social al que pertenezca y 
represente en su dimensión cultural. Así se ha llegado a convenir que no todo es arte 
o artístico, sino solamente ciertos géneros de la realidad. 
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 “En la lengua del culto pueblo heleno no existía el equivalente de la palabra cultura. Los griegos 
tenían buenos arquitectos, buenos escultores, buenos poetas, así como tenían buenos artesanos y 
estadistas. Sabían que su manera de vivir era buena y estaban dispuestos a luchar para conservarla. 
Pero, al parecer, nunca se les ocurrió pensar que poseían un artículo aparte - la cultura-, artículo al que 
sus académicos podían estampar una marca de fábrica; artículo que seres de superior condición podían 
adquirir si disponían de tiempo y dinero suficientes; artículo que se podía exportar, como el higo y la 
aceituna, a los países extranjeros. Ni siquiera llegaba a ser un invisible artículo de exportación; si es 
que existía, su existencia pasada inadvertida, pues era algo natural, tan instintivo como el habla, tan 
involuntario como el color de la piel. No cabe, siquiera, definirlo como subproducto del modo de vivir 
helénico; era ese modo de vivir” (Read, 1962, P. 12). 
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Por ello bien vendría analizar la posibilidad de que el arte aún esté presente con toda 
su primordialidad intacta en la sociedad contemporánea, bajo formatos irreconocibles 
a simple vista, al encarnar géneros tecnológicamente modificados pero en esencia 
similares
113
. A la vista pero invisible, y su galería sea un centro comercial, una tienda 
de tecnología computacional, una concesionaria de automóviles japoneses, una 
tienda de diseño interior, de “ropa de marca”, etc. Fenómeno comparable al arte 
popular de la era industrial, la sociedad de masas y consumo que tanto interés 
produjo en artistas anglosajones y norteamericanos de los años 60tas, y cuya 
“aparición y valoración” solo fue posible a través del Pop Art. Con una diferencia 
fundamental respecto a su fuente, Latinoamérica no es productora de ciencia, ni de 
tecnología o mercadería tecnológica; Latinoamérica es ávida consumidora de 
tecnología generada fuera de su geografía. Consume artículos varios, como 
automóviles, tractores, objetos decorativos, computadoras, celulares, ropa, adornos 
corporales, entre otros, al punto que esos artículos creados en otro contexto socio-
cultural y con fines netamente mercantilistas, debido a su presencia abundante, 
configuran gran parte de la estética de la cultura latinoamericana en sus expresiones 
populares e incluso cultas. Es decir, América latina actualmente no produce su 
estética masiva, ni su arte popular, sino que lo importa, en un proceso selectivo que a 
la vez genera en la fuente productora exterior un esfuerzo adaptativo a la demanda 
externa (latinoamericana). Una influencia en doble sentido que genera un arte 
popular local influenciado por la publicidad y las tendencias mundiales, pero a la vez 
“mandado a hacer en China”. Fenómeno que no sucede en el campo del arte culto, 
pues para los grandes centros del mencionado arte –igualmente ubicados en el 
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 Ello explicaría el por qué Marinetti encontraba belleza artística en un auto de carreras, el por qué la 
TV LED mantiene el formato rectangular horizontal, la textura y el brillo de los objetos industriales, el 




exterior- no existe una demanda local latinoamericana que pueda modificar la 
conducta de los artistas europeos o norteamericanos al punto de afectar los conceptos 
y estéticas de sus obras. Por tanto el arte culto continúa detentando su hegemonía y 
sus reglas; y por tanto su consumo local (latinoamericano) casi siempre es 
unidireccional, imitativo (conceptual o formalmente) y mercantilmente marginal. 
De la misma manera en que Latinoamérica no es productora, sino consumidora de 
tecnología -consume lo que no produce-, consume arte popular ajeno, sobre el cual 
sin embargo tiene algo de influencia, debido a su condición de cliente, ya que gran 
parte de su arte popular no se produce localmente, mas bien se consume a pedido 
(made in…). De la misma manera, Latinoamérica no es productora de arte culto, 
académico, ilustrado o informado, actualizado, o como quiera que se lo nombre; 
refiriéndose a aquel que se estudia sistemáticamente en la universidad y centros 
educativos técnicos, pues forma parte de la modernidad, y a la modernidad le es 
inherente el fenómeno colonial
114
. Y ello ocurre aunque en Latinoamérica se estudie, 
se aprenda y se produzca arte; pues no importa dónde se haga arte, sino los 
parámetros, las reglas, “las concepciones teóricas desde” donde se piensa y practica 
el arte; es decir, un arte latinoamericano moderno y actual que se mantiene bajo el 
antiguo -aunque indirecto- influjo colonial. Con el agravante de la imposibilidad 
simbólica y económica de gravitar sobre el arte occidental. Es decir, Latinoamérica 
consume, reproduce y refuerza el “arte culto del otro”, justamente en su ejercicio 
creativo metodológico. Ello nos indica que en realidad el arte viene a ser un símbolo 
etnocéntrico no cedido a la periferia, por parte de la hegemónica cultura occidental. 
Es posiblemente el último símbolo eurocéntrico, debido a que su modelo civilizatorio 
puede ser imitable, su tecnología aprehensible y mercadeable, y su genética 
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 La colonialidad del saber, concepto desarrollado por Aníbal Quijano. 
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mestizable. De allí la reticencia a ceder su Arte, a pesar de haber compartido 
conceptos y prácticas. Hay algo en el arte culto relacionado a la esencia del hombre 
europeo, a la idea de “su espíritu”, que a la vez apuntala su posición jerárquica dentro 
de la estructura social mundial, por ello tal vez resulta impostada e inútil la práctica 
del arte occidental desde una posición subalterna y fuera de contexto. Ya lo dijo 
Kandinsky: 
…cada periodo cultural produce un arte que le es propio y que no puede 
repetirse. Pretender revivir principios artísticos del pasado puede dar como 
resultado, en el mejor de los casos, obras de arte que sean como un niño 
muerto antes de nacer. Por ejemplo, es totalmente imposible sentir y vivir 
interiormente como lo hacían los antiguos griegos. Los intentos por 
reactualizar los principios griegos de la escultura, únicamente darán como 
fruto formas semejantes a las griegas, pero la obra estará muerta eternamente. 
Una re-producción tal es igual a las imitaciones de un mono. A primera vista, 
los movimientos del mono son iguales a los del hombre. El mono puede 
sentarse sosteniendo un libro frente a sus ojos, dar vuelta a las páginas, 
ponerse serio, pero el sentido de estos movimientos le es ajeno totalmente” 
(Kandinsky, 1989, p. 8). 
 
El arte culto es el último símbolo innegable de occidente (por poseer su autoría y por 
su grado de abstracción), y su noción tradicional caerá con él antes de cederlo al 
mundo. Es decir, cuando el Arte culto migre hacia otra cultura, habrá sucedido el 
desplazamiento civilizatorio. Ahora bien, ese Arte del que se habla se halla en crisis 
debido al cambio social presente, al cambio de creencias y valores, a la saturación de 
artículos y servicios de naturaleza tecnológica y mercantil, que desvía el interés del 
público de élite y masivo hacia objetos compatibles con su cotidianidad, creados sin 
intenciones tradicionalmente artísticas sino mas bien prácticas y placenteras. Ello, 
como ya se ha indicado, disminuye notablemente el rol del artista y la importancia 
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del Arte tradicional, reduciéndolos a personajes desusados, a géneros viejos y 
“museables”. Y en cambio coloca a la tecnología en posición privilegiada y 
representativa de las sociedades y culturas occidentales u occidentalizadas. 
 
4.9.3 Un arte poscolonial. 
Habiendo el arte culto tradicional cedido en gran medida su predominancia a otros 
símbolos y actividades de la esfera social vinculadas al mercado y consumo de 
tecnología de última generación - que genera bienes masivamente apetecidos-, hoy se 
enfrenta al interés colectivo por los artilugios tecnológicos, que en parte responde a 
la conjunción múltiple y excitante proveniente de la masividad, simultaneidad y 
sinestesia, características propias de los tangibles e intangibles producidos en serie y 
de los medios de comunicación contemporáneos. A diferencia del Arte tradicional, 
predominantemente elitista (dirigido hacia pocos privilegiados), original (único), 
local y limitado a géneros especializados y aislados entre sí
115
, los bienes 
tecnológicos se producen en serie y difunden masivamente, integrando a la vez 
varios estímulos sensoriales que a su vez se conectan con los valores culturales 
masivos; sumando a ello la capacidad persuasiva de la publicidad, que 
constantemente crea nuevas necesidades de bienes y servicios; además de la ilusión 
de igualdad de clase, fundada sobre el libre consumo de símbolos de poder 
económico y social, antes circunscritos únicamente a esa esfera. Todo ello configura 
un panorama que desplaza el interés de las masas hacia lugares alejados del arte 
culto. De igual manera, si bien las élites no han abandonado por completo el símbolo 
atávico del arte tradicional, se ven tentadas y de hecho les es suficiente para 
diferenciarse, el consumo o posesión de ciertos bienes y servicios tecnológicos caros, 
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128 
de punta y prestigiosos. Así pues, actualmente el arte culto ya no es el principal 
centro de interés útil a la simbolización del poder social. 
Al mismo tiempo, el pueblo llano, a través del acto de consumo de bienes 
tecnológicos prestigiosos ostentados por las capas sociales altas –promovidos 
publicitariamente-, al menos por un momento efímero, al poseerlos, alcanza el 
estatus ilusorio de pertenencia a un nivel social superior al suyo
116
. Estatus superior 
que trágicamente se encuentra en constante fuga, encendiendo la maquinaria del 
deseo, del consumo y la innovación constante pues, a su vez, las clases sociales altas 
requieren incesantemente de nuevos objetos tecnológicos destinados en gran medida 
a marcar su diferenciación en relación a los grupos sociales bajos, emergentes y 
travestistas
117
, fenómeno que la industria y el comercio conocen, fomentan y 
aprovechan intencionalmente. 
 
Ahora bien, en ese específico sentido –hablando de la relación entre arte culto y 
tecnología-, el arte culto en general compite en inferioridad de condiciones frente al 
mundo industrializado y sus valores generados publicitariamente, ubicados en el 
corazón de la sociedad occidental contemporánea, al punto en que se ha convertido 
en mercadería atípica y marginal. En cambio, la industria y la tecnología se han 
transformado en la bandera de la cultura occidental, que en Latinoamérica encarna la 
dominación colonial, el poder y la belleza. Por tanto su consumo subalterno se hace 
urgente e inevitable para el pueblo raso, las élites locales e incluso los gobiernos, 
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 El consumo imitativo de, por ejemplo, un teléfono celular usado pero caro, una laptop de segunda 
mano pero “de punta”, un automóvil viejo pero “de marca”, ropa costosa, zapatos falsificados, etc. el 
pueblo está dispuesto a toda simulación y todo esfuerzo que pueda hacer para imitar las costumbres y 
consumos de quienes encarnan el poder social y, por un tiempo corto, vivir la ilusión de 
horizontalidad de clase. 
117
 Que se disfrazan para simular pertenecer a otro grupo social o cultural distinto al suyo. 
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como en su momento lo fue la imitación, producción y consumo de íconos religiosos 
de tradición cristiano católica
118
, o de las costumbres monárquicas. 
Ello explicaría, en gran medida, por qué no está en la mente del burgués quiteño el 
hacerse del prestigio adquiriendo inicialmente una obra de Arte, en general, 
independientemente de su autor, menos aún si es de origen ecuatoriano. Al contrario, 
en la mente del burgués quiteño está presente la necesidad de expresar y publicitar su 
poder económico y aventajada posición social a través del consumo y ostentación de 
bienes tecnológicos de última generación
119, luego vienen la adquisición de “ropa de 
marca”; las infaltables actividades emblemáticas, como por ejemplo el aprendizaje de 
lenguas latinas, ciertos lugares de visita, y la práctica de algunos deportes clasistas
120
, 
“…por ejemplo, la práctica del tenis que, hasta una época reciente…estaba reservada 
(por lo menos en Francia) a los ocupantes de las posiciones más elevadas del espacio 
social…” (Bourdieu, 1997, pp. 27, 28). Además de la ostentación de modales 
apropiados, la estética del buen hablar, los estudios académicos y la “noble” 
institución –privada y cara- que seleccionan para educar a sus hijos, tal como lo 
advierte Pierre Bourdieu: 
La entrega de los diplomas, que suele dar pie a celebraciones solemnes, es 
perfectamente comparable con las ceremonias de armadura de los caballeros. 
La función técnica evidente, demasiado evidente, de formación, de 
transmisión de una competencia técnica y de selección de los más 
competentes técnicamente oculta una función social, concretamente la de la 
consagración de los poseedores estatutarios de la competencia social, del 
derecho de dirigir, los nisei (segunda generación), como se dice aquí. 
Tenemos pues, tanto en Japón como en Francia, una nobleza escolar 
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 La Escuela Quiteña fue una verdadera industria artística que proveía a toda América e incluso a 
Europa de íconos religiosos pictóricos y escultóricos, que la comunidad de la época consumía 
ávidamente. 
119
 Autos grandes y caros, televisores LED, tablets, iphones, laptops, etc. Cual señores de Sipán. 
120
 Europa, el idioma francés o italiano, restaurantes de comida gourmet, clubes privados, polo, tenis, 
golf, hípica, etc. Base para la “distinción” social de la que habla Pierre Bourdieu. 
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hereditaria de dirigentes de la industria, de grandes médicos, de altos 
funcionarios e incluso de dirigentes políticos, y esta nobleza de escuela de 
escuela engloba a una parte importante de herederos de la antigua nobleza de 
sangre que han convertido sus títulos nobiliarios en títulos escolares 
(Bourdieu, 1997, pp. 36,37). 
 
 Y, en última instancia, luego de las vacaciones de Semana Santa y el viaje a Miami, 
posiblemente muestren algo de interés por el arte culto, de preferencia de autores 
extranjeros; o de manifestaciones folclóricas mayormente exóticas, estéticas al 
“gusto culto” o compatibles con sus “habitus” (Bourdieu). 
Tampoco está en la “mente del pueblo raso” el consumo del arte culto como un 
recurso facilitador de su posición social. De hecho el pueblo raso experimenta los 
mismos fenómenos que el pueblo emergente (burgués) ya que su origen es el mismo, 
sólo que, para colmo de males, aún después de satisfacer sus necesidades simbólicas 
de tipo tecnológico -lo cual le representa un esfuerzo máximo- por razones 
económicas no puede acceder al consumo de “bienes artísticos cultos”, con lo cual se 
obscurece definitivamente el panorama presente y futuro del Arte quiteño, en lo 
referente al mercado local. 
Paradójicamente, y como debe saberse, el “arte culto” tiene su origen en las 
costumbres europeas, clasificadas y diferenciadas, de clase social alta: monarquía, 
aristocracia, iglesia, burguesía, gobernantes en general; sumando a ello el valor 
otorgado por la pertenecía a una tradición cultural de sello occidental: razón, ciencia 
y religión cristiana. Detrás de esos discursos imperativos se ubican los cuerpos 
humanos, con sus correspondientes identidades de clase y etnia, lo cual plantea una 




Esa genealogía, incompatible por insertada, del arte que practicamos a medias y 
defendemos en Quito, es justamente la mayor contradicción a afrontar si se pretende 
estructurar un discurso de defensa identitaria del arte local. Es decir, el arte que 
practicamos en Quito no es originariamente un arte acuñado por las poblaciones 
originarias ni mestizas, sino un concepto complejo que se importó desde Europa en 
épocas coloniales y que se ha venido desarrollando o innovando constantemente 
desde ese mismo centro, alejándose de la tradición religiosa colonial hacia principios 
y lenguajes plásticos actuales,  y posteriormente importándose en oleadas constantes 
a través de la labor de instituciones culturales de perfil progresista y de sujetos 




Ello -justamente esa eficiente competencia informativa (profesionalismo) o la 
constante actualización de estándares (el reciente tratado de Bolonia), la educación 
entendida como adoctrinamiento masivo- constituye un verdadero esfuerzo 
civilizatorio poscolonial, e impide la emergencia de uno o varios conceptos artísticos 
locales que puedan dialogar desde una plataforma independiente
122 -
o por lo menos 
diferenciada- con los imperativos conceptuales y formales occidentales. Y es que 
justamente, las especies biológicas endémicas, así como las diversidades culturales, 
entre ellas los discursos artísticos alternativos, emergen del aislamiento contextual y 
de las condiciones particulares medioambientales; en asuntos de cultura esas 
“especies” emergen de nociones fuertemente marcadas sobre identidad colectiva, 
nacionalismo, regionalismo, conciencia étnica y política. Ideales no compatibles con 
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 Búsquese alguna unidad del conocimiento en los programas de estudios nacionales, que hagan 
referencia al pensamiento andino o mestizo, dentro el sistema académico del arte, instituidas más allá 
de la observación socio-antropológica. 
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 La constante actualización de estándares artísticos ha impedido que en Latinoamérica se desarrolle 
un “pensamiento visual independiente” (Acha) del arte latinoamericano. 
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Ahora bien, no es el punto defender o generar gratuitamente un discurso artístico 
purista que represente la “quiteñidad” independientemente de los paradigmas 
artísticos occidentales. El punto es que históricamente, en todos sus estratos, la 
sociedad quiteña ha sido minimizada por el mundo occidental, dominante económica 
y políticamente en nuestro contexto, lo cual ha propiciado un proceso centenario de 
transculturación dolorosa con más o menos impacto en las diferentes capas 
poblacionales de la ciudad, y que, paradójicamente, a pesar de los años de 
instauración no se ha cimentado del todo, generando, aún hoy, una incomodidad en 
buena parte de la población quiteña. De allí justamente la urgente necesidad de 
generar discursos identitarios reivindicadores de las condiciones locales múltiples, 
indias, mestizas y criollas, de cara a un mundo colonial que rechaza el uso y 
apropiación de sus fundamentos culturales como argumento identitario del “otro” 
colonizado
124
; y frente a un segmento de la conciencia local al cual no le basta el 
recurso mimético y reproductivo de la cultura foránea planteada como valor cultural 
propio. 
Entendiendo a la tecnología como un símbolo del poder occidental, entenderemos 
también por qué con raras excepciones, lo que caracteriza al mundo andino actual (en 
su dimensión mestiza) no es su capacidad de producir tecnología –en términos 
globales- sino su capacidad para consumirla, es decir su dependencia de la tecnología 
foránea. Cuando más podría considerársele como un colectivo “usuario activo” que 
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 El Euro marca una  geografía étnica, cultural, económica y política, que presenta un solo frente 
unificado y definido en relación al resto del mundo, contrariando el principio globalizador que el 
mismo occidente vende al tercer mundo: permear fronteras económicas y políticas, acoger valores, 
modelos sociales y culturales bajo la premisa civilizatoria. 
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 Manifiesto antropofágico brasileño, enunciado por Oswald de Andrade. 
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adapta e improvisa los recursos, de acuerdo a su rol eminentemente consumidor, 
extractivo y agrícola. 
Algo similar sucede en el campo del Arte del que estamos hablando, es decir en el 
“arte culto”. Podríamos adaptar el enunciado anteriormente citado y expresar lo 
siguiente: con raras excepciones, lo que caracteriza al mundo andino actual no es su 
capacidad para producir arte culto –en términos globales- sino su capacidad para 
reproducirlo, su dependencia del Arte foráneo, una dependencia que no se reduce sin 
embargo exclusivamente a ese campo. Cuando más podría considerársele un 
consumidor activo, que adapta e improvisa los recursos de acuerdo a su rol 
eminentemente subalterno. 
Por ello justamente, en los círculos de poder del ámbito artístico –a nivel mundial-, 
no se considera seriamente el aporte que desde el Ecuador se haya hecho o se haga 
sobre el tema del arte. Porque justamente, en base a esa dinámica no existe tal aporte, 
sino una afiliación a discursos y recursos ya constituidos, lo cual proporciona a los 
sujetos periféricos adheridos (integrados) un cierto éxito o una ventaja por sobre 
aquellos artistas quiteños que no mimetizan perfectamente los valores exteriores 
dominantes a nivel internacional insertados a medias en su propio sistema, a nivel 
oficial (es el caso de los artistas que practican el Arte Contemporáneo, en relación a 
los pintores de El Ejido). Pero, el problema se presenta inevitable, cual paradoja, ya 
que siendo justamente la “producción propositiva-creativa-innovadora” el centro del 
mundo del Arte occidental, la falta de ese elemento –al ser mimetizado- al interior 
del arte local, desautoriza la actividad artística quiteña, incluyendo, justamente, su 
supuesta creatividad y originalidad. Por ello, todas las prácticas quiteñas miméticas –
el llamado arte actual- aunque logren viajar al exterior y comer en los mejores 
restaurantes del mundo desarrollado, no alcanzan a legitimarse en los grandes 
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circuitos del mercado del arte. En la realidad no existen artistas quiteños avalados 
internacionalmente al nivel de los más famosos; no integran los textos del “Arte 
Universal” publicados por “editoriales importantes”125, ni alcanzan el aprecio, la 
difusión y las cotizaciones elevadas que sí alcanzan las obras de arte creadas por 
sujetos avalados dentro de la burbuja occidental. 
En este punto puede verse claramente que el problema del arte quiteño excede el 
argumento crítico objetivo –mayormente externo- acusatorio de su supuesta falta de 
calidad (en la elaboración de discursos y en el ámbito del oficio técnico). Es en 
realidad un problema de originalidad, de patente creativa sobre el arte, que se 
arrastra desde la colonia. 
Además, el problema del arte quiteño puede entenderse a partir del problema de la 
significación subalterna, y es que: 
Parece ser que existe una mentalidad hegemónica anti periférica, que incluso 
opera desde el interior de las mismas periferias, y que margina (incluso a sí 
misma) los conceptos no contenidos en el “envase adecuado” (apariencia, 
género, clase social, retórica, gestualidad, etc.)…Esa mentalidad 
discriminatoria tiene que ver con la simbología histórica de los cuerpos…Y a 
efectos derivados de una colonialidad aún presente en sus estereotipos 
(García, 2011, p. 22). 
 
Tal mentalidad hegemónica, se encuentra ubicada -veladamente- sobre la posición 
geográfica (territorialidad) y la identidad corpórea y cultural –territorial a fin de 
cuentas- del sujeto artista
126
. 
Es bien sabido que gran parte de los artistas europeos connotados del siglo XIX e 
inicios del XX provienen de familias “acomodadas” de origen aristocrático o 
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 Blume, Phaidon, Paidós, Salvat, Taschen, Akal, Serbal, Nerea, etc. 
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 El valor que damos a las cosas, está condicionado por la posición simbólica que esas cosas ocupan 
en la estructura social dominante. Así mismo, el valor que se le da al arte quiteño contemporáneo, está 
atravesado por la posición simbólica que éste ocupa en la estructura social dominante, en especial en 
el campo artístico a nivel mundial. 
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burgués. Fíjese bien: europeos, aristócratas o acomodados
127
, parecen ser tres 
elementos importantes para posicionar simbólicamente cualquier actividad artística 
que aspire trascender social e históricamente. 
El punto es el siguiente, en Quito ha sucedido algo particular; en primera instancia, 
en épocas coloniales (S. XVI), gran parte de los artistas que hicieron arte (religioso) 
fueron indios
128
 “entrenados en competencias” –habilidades y destrezas- por artistas 
europeos (Diego de Robles) en la tradición iconográfica de la época, produciendo 
abundantes copias, muchas de ellas para la exportación, “recordemos que Quito fue 
en tiempo de la Colonia el emporio de pintores y escultores, verdadera fábrica de 
cuadros y estatuas, que se repartían desde México hasta Chile…”. (Navarro, 2006, p. 
38), tomando como ejemplo la obra de escultores españoles
129
 y criollos, que si bien 
constituyen parte del acervo histórico cultural de la Capital Ecuatoriana, poco 
significan para el arte universal apreciado en los centros culturales dueños del 
mercado especializado -más allá de su calidad copista, muchas veces cuestionada, o 
del discurso diplomático internacional-, por ello tampoco ha sido difundido a través 
de las grandes editoriales, develando el ejercicio persistente del poder colonial,  pues 
simplemente no se han publicado y ello constituye evidencia considerable. 
En segunda instancia, durante las diferentes etapas del proyecto republicano –aún 
operativo- de corte siempre civilizatorio y desarrollista, se propició la instrucción 
escolar y académica. En ese esfuerzo nuevamente se importaron paquetes culturales 
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 Edouard Manet, Berthe Morisot, Camille Pissarro, Paul Signac, Alfred Sisley, Toulouse-Lautrec, 
Paul Gauguin, Paul Cézanne, Pablo Picasso, Juan Gris, etc. 
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 La Escuela Quiteña se originó es la escuela de Artes y Oficios, fundada en 1552 por el sacerdote 
franciscano Jodoco Ricke, quien junto a Fray Pedro Gosseal transformó el colegio San Andrés (1551), 
en el lugar donde se formaron los primeros artistas indígenas de la ciudad de Quito (Navarro, 2006, p. 
35). 
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 J. G. Navarro manifiesta la “impersonalidad dominante en la escultura quiteña”, fundada sobre los 
estudios de la obra de escultores españoles (Pacheco, Montañéz, Hernández, Cano, Mena, Murillo, 
Ribera) y criollos, así como la reproducción de estándares y estudios difundidos a través de los 
“manuales anatómicos de Arfe y Palomino” (Navarro, 2006, p. 75,76). 
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De esa manera llegaron a Quito tendencias artísticas de última generación para la 
época, como por ejemplo el impresionismo y luego la pintura abstracta o el 
constructivismo practicado por Luis Molinari (1929), Araceli Gilbert (1914) y 
Estuardo Maldonado (1930), a veces cuestionados por practicar un arte 
supuestamente extranjero dado su aprendizaje en el mundo europeo y 
norteamericano. Es el caso de Gilbert: 
Vuelta al Ecuador años atrás, ha continuado en su trabajo de formas 
conceptuales que le han deparado un amplio reconocimiento crítico. Si se 
dice que su obra es extranjera por su formalismo, no es menos cierto que, 
mujer de plenitud y de circunstancias, haya afincado en el abstraccionismo su 
expresividad plástica por considerarlo el único que se adecua a nuestro 
tiempo. (Salvat, J. y Crespo E., 1976, p. 272) 
 
El asunto es el siguiente, en el año de 1968, el proyecto educativo estatal, mediante 
la educación pública, abrió el campo de la educación artística a las capas sociales 
quiteñas y de provincias, de origen popular. Capas sociales que competían simbólica 
y laboralmente en desigualdad de condiciones con otros sustratos acomodados social 
y económicamente, de origen criollo o inmigrante. De esos muchos soñadores 
populares, contados son los que salieron adelante y muchos son los que a nivel 
nacional -y no más- se han visibilizado (anexo 1, lista de graduados de la FAUCE), 
en buena medida debido a su pertenencia social ventajosa, que sin embargo no anula 
su fundada condición subalterna a la escala de valores dominante a nivel mundial, 
aún ubicada en centros históricamente coloniales. Centros cuya inercia gravita 
fuertemente -independientemente del poder real que hoy ostenten (Europa)- en otros 
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 Ver conformación docente de la Escuela de Artes, hoy denominada Carrera de Artes Plásticas de la 
Universidad Central del Ecuador (Anexo 5). 
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ámbitos de la vida social global, como por ejemplo, el económico, actualmente en 
franco retroceso frente a economías de Asia
131
 y América Latina. Es decir, los 
valores de la colonialidad contemporánea, se han internalizado en la mente de la 
población local y por tanto se ejercen desde las convicciones del sujeto colonizado, 
que los ha hecho suyos, y en segunda instancia desde imposiciones externas; así 
pues, esa colonialidad actual, opera mayoritariamente apoyada en el imaginario 
colectivo (a modo de democracia) que en la imposición autoritaria aplicada por 
occidente
132
, creando un ambiente hostil a la propia realidad local, a sus sujetos, a su 
corporeidad, creencias, conductas y productos artísticos. 
En este mismo instante la población estudiantil y profesional de origen educacional 
público enfrenta las mismas condiciones simbólico-sociales que dificultan la 
valoración, validación, visibilización y consumo de sus propuestas y bienes artísticos 
en espacios familiares, institucionales, nacionales y extranjeros. Más allá de la 
calidad técnica y teórica de la obra que hayan elaborado, cuenta la posición 
simbólica que tales sujetos y sus productos detenten dentro de la estructura social 
hegemónica. Se debe recordar que son sujetos considerados de “bajo o medio 
estrato”, que no pertenecen a círculos sociales económicamente pudientes, ni de 
origen aristocrático, inmigrante o burgués, y que, además, sus cuerpos evidencian el 
origen étnico de raíz americana, y que además no mimetizan totalmente los valores 
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 Posiblemente de ese fenómeno económico, derive otro, reposicionador de la geopolítica mundial, 
generado por la aparición de países económicamente emergentes ubicados en la ya “clásica periferia 
colonial” (América y Asia), surja –difícilmente sin embargo- una nueva escala de valores centrada en 
sus propias condiciones socioculturales. Pues es sabido que a lo largo del tiempo la autoridad se ejerce 
desde el poder social fundado sobre el poder económico a través del uso de la violencia tanto física 
como simbólica, representada en las características étnicas del pueblo dominante o, veladamente, 
desde la práctica travestista de sus creencias, conductas y productos culturales. 
132
 Por ejemplo, la Academia quiteña no incorpora dentro de sí ningún paquete de conocimiento o 
prácticas de cuña andina; o el arte –en sus diferentes formatos- convoca más cuando presenta valores 
estético y conceptuales emanados por occidente y representados por sujetos originarios de ese 
contexto; así mismo, por sujetos quiteños –periféricos en general- que han hecho suyos dichos valores, 
en un esfuerzo inconsciente o calculado por obtener beneficio personal, al buen estilo de los primeros 
artistas indios y mestizos de la Colonia. 
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oficiales. Es decir enfrentan dificultades graves en tanto el sistema cultural nacional 
no resuelva estratégicamente el problema mencionado hacia la implementación de un 
método realmente meritocrático que neutralice la dinámica de castas quiteña 
operante desde la colonia, superviviente a los matices del proyecto republicano, 
resistente a las reformas constitucionales y jurídicas, e incorporada en el imaginario 
colectivo. 
Así pues, patente creativa y posición simbólica se anteponen a la calidad 
profesional del arte quiteño. 
 
4.9.4 Arte y civilización. 
Según Arnold Hauser: 
…la característica más peculiar de los dibujos naturalistas del Paleolítico es 
que ofrecen la impresión visual de una manera tan directa y pura, tan libre de 
añadidos o restricciones intelectuales, que hasta el Impresionismo moderno 
apenas nos es posible encontrar un paralelo a este arte en el arte posterior … 
el artista del Paleolítico pinta todavía lo que está viendo realmente;  no pinta 
nada más que lo que puede recoger en un momento determinado y en una 
ojeada única.” (Hauser, 1968, pp. 18,19). 
 
De allí que ese arte se entienda, no dentro de un sistema cultural de significados y 
normativas, sino como la simple y a la vez compleja necesidad espontánea de 
“recreación” naturalista del mundo real, en su aspecto visual, sin razonamiento 
previo, ni simultáneo o posterior
133, tal cual Arnold Hauser indica: “…cuando el 
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 Tal cual un artista novato pinta el cuerpo de una mujer, lo hace convencido de que la 
representación gráfica realizada por medios artísticos (bastidor, lienzo óleos, pinceles y marco) es 
artística en sí. Su reflexión no profundiza más allá de las convenciones sociales que dieron forma a sus 
convicciones personales. Pero lo cierto es que dibuja el cuerpo de una mujer, un paisaje, un retrato, un 
objeto cotidiano u otra cosa, y al tiempo que compara su pintura con el modelo real, lo hace en 
relación a la obra de otros artistas de la historia. Ese ejercicio de imitación ha sido cuestionado 
fuertemente, acusándolo de superficialidad intelectual, al fin y al cabo una copia es un hecho 
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artista paleolítico pintaba un animal sobre la roca, creaba un animal verdadero.” 
(Hauser, 1968, p. 21). 
 
A la vez, el arte Paleolítico pudo ser un “ejercicio de espejo” mediante el cual esos 
primeros hombres observaban las huellas de sus cuerpos (esténcil de manos) lo cual 
coadyuvaría al desarrollo de la conciencia de su propia existencia; a la par de una 
técnica animista (proto-religiosa) propiciatoria de la cacería, la fertilidad y de, en 
suma, la conservación de la especie. 
El arte de esa época estaba tan apegado a la vida básica del ser humano que de hecho 
no se diferenciaba de ella, era una técnica entre otras técnicas de supervivencia, una 
actividad entre otras tantas. La diferenciación provendría de una visión posterior 
(moderna) que lo encuentra en la noción clasificatoria pictórica. Es decir, el 
estudioso del tema artístico (Hauser por ejemplo) encuentra el “arte paleolítico” en 
las manifestaciones que puede reconocer como artisticas a partir de los 
convencionalismos propios de la cultura que le proporciona la plataforma 
interpretativa de la realidad  presente y pasada. Desde ese  punto de vista, queda 
claro que lo que llamamos arte, no es sino una pequeña parte del mundo de 
actividades o expresiones realizadas por el ser humano paleolítico compatibles con 
las que hoy entendemos como artístico, todas ellas seguramente contenedoras de 
significados y usos y, en esa medida, evidencias de la humanidad primigenia. Ese 
arte no era arte, sino cultura, desde un punto de vista antropológico, un elemento más 
                                                                                                                                          
mecánico. Sin embargo, esa reproducción de la realidad, en el contexto actual, se asemeja 
grandemente al impulso artístico Paleolítico, y es en esa dimensión que da cuenta de algo más que una 
simple copia: el arte como un medio para recrear el mundo y así aprehenderlo y comprenderlo. A la 
copia, que a ese nivel ya no es una copia sino un objeto real, a más del aprendizaje intuitivo, le es 
inherente el ejercicio intelectual no verbalizado de la realidad circundante (hacer es pensar). El deseo 
de pintar un cuerpo desnudo enraíza en el arte Paleolítico, al crear el objeto apreciado y así poseerlo 
mágicamente. El actual artista mimético que pinta lo que ve y desea, lo hace de manera sensorial 
como hizo hace más de 20.000 años, y allí, en la esencia y universalidad de su acción, radica la 
profundidad no intelectualizada del arte. 
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A diferencia del Paleolítico, el Neolítico conlleva: 
…la diferenciación social en estratos y clases, en privilegiados y oprimidos, 
en explotadores y explotados. Se establece la organización del trabajo, el 
reparto de funciones, la especialización en los oficios. Ganadería y cultivo, 
producción primaria y artesanía, industrias especializadas y domésticas, el 
trabajo masculino y femenino, cultivo y defensa del campo se van separando 
gradualmente. (Hauser, 1968, p. 27). 
 
Así pues con la especialización del trabajo aparecería por primera vez la noción 
diferenciada cercana a lo que actualmente entendemos como arte. 
Posteriormente con el advenimiento de las sociedades complejas (civilizaciones) una 
buena parte de ese arte, se usó para representar, reproducir y difundir las variadas 
mitologías acuñadas por diversidad de culturas. Cumplió además la función de 
encarnar la imagen idealizada de las clases dominantes, colaborando a certificar su 
posición privilegiada por sobre el resto de la población, coadyuvando al 
fortalecimiento de un orden social de estructura vertical, característica civilizatoria. 
Cosa similar sucedió durante los siguientes períodos y en diversas culturas 
(mesopotámica, egipcia, griega, europea, china, americana, etc.); el arte fue  usado 
para simbolizar la estructura social y afianzar el poder de la clase gobernante y de los 
sujetos que la representaban. Ese arte se escribió con mayúsculas y se promocionó 
como el nivel más elevado al que podía acceder la expresión estética. Dicho 
fenómeno se construyó en oposición a las clases subalternas dentro de cada sistema 
social, sin negar sin embargo la existencia de manifestaciones artísticas propias del 
pueblo, a las que se denominó arte popular. 
                                                 
134
 Actualmente el arte está sufriendo un proceso de redisolución en el ámbito de la cultura. 
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Según lo dicho, existieron varios Artes Cultos, correspondientes a los variados 
pueblos donde se gestaron e hicieron sentido, al igual que varios artes populares. Eso 
funcionaría de tal manera hasta el momento de la asunción de la sociedad europea
135
 
y su cultura, por sobre otras sociedades del planeta, lo cual conllevó un proceso de 
imposición simbólica y transculturación de los valores europeos hacia los de las 
sociedades conquistadas, desplazando los contenidos originales de los sistemas 
colonizados, en bien de los valores eurocéntricos. Así pues, ese Arte Culto gestado y 
operativo en el pensamiento occidental, sistemáticamente desplazó a otros artes 
étnicos y se posicionó como el “Único Arte Culto”, el modelo ideal a seguir y, por 
tanto, la vara con la que se medirían las manifestaciones artísticas periféricas y el 
mismo valor de los pueblos intervenidos. De esa manera se posicionó y se hizo 
conocer como el “verdadero”; el “Arte Culto Occidental”; emblemático del Poder 
cultural, de clase y de raza; de sus ideas, intereses y estilo de vida, en suma de su 
estética. 
Actualmente ese es el arte que se promociona desde los “centros culturales” y al que 
se adhieren consciente o inconscientemente los sub-centros periféricos en todo el 
mundo occidentalizado, en un diálogo de poder institucional internacional a poder 
institucional local, que parece no tener fin y que mantiene postergada la posibilidad 
de gestar un arte alterno más allá de la imitación, del folclore, de la patrimonialidad 
estatal o de la industria cultural de perfil turístico. 
Localmente, en Quito, el discurso institucionalizado continúa transmitiendo el mismo 
mensaje dominante, subliminal o inconscientemente
136
, reproduciendo las nociones 
coloniales en una dinámica que parece no tener fin ni solución, aún dentro de 
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 Europa toma control del mundo a partir del siglo XVI, cuando se proyecta como súper potencia 
industrial, económica y militar, subordinando a milenarios imperios como el árabe, hindú, chino, 
americano, etc. y a ricas culturas como las africanas y oceánicas. 
136
 “Cut Piece demostraba cómo la mirada inconsciente tiene el potencial de dañar e incluso destruir el 
objeto sobre el que se posa” (Reckitt, 2010, p. 60).   
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4.9.5 El arte culto y las manifestaciones estéticas populares y 
étnicas. 
Mucho se ha teorizado sobre los elementos constitutivos  referentes a “cultura y clase 
social” que hacen cuerpo en los conceptos que definen y separan el Arte Culto del 
Arte Popular
138
; sin embargo, tal teorización poco incide en las nociones y prácticas 
institucionales tradicionales, e incluso populares, que continúan viendo en las 
expresiones originariamente occidentales el “arte verdaderamente importante”, 
emanado del mundo europeo, y que se alcanza a través del estudio académico, que 
exige del espectador una ritualidad de etiqueta y seriedad de protocolo para su 
conveniente aproximación. 
En vistas a la extendida mención a los principios de democratización, 
descentralización y diversidad cultural que se postulan desde los planes 
estratégicos y las políticas culturales del sector, y en virtud del conjunto de 
definiciones de “cultura” que les otorgan sustento…resultaría valioso analizar 
la congruencia entre tales discursos y las prácticas de gestión que se 
promueven desde las políticas culturales de nuestras ciudades 
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La racionalización con que se enfocan esos proyectos, descarga fatalmente de sentido las 
manifestaciones periféricas de orden ancestral y popular, caracterizadas justamente por sistemas que 
no racionalizan sus propias prácticas culturales-artísticas, sino que las asumen dentro de la ritualidad o 
del hábito, o de sus particulares racionalidades. Pensar en sí mismo, en términos teóricos lógico-
racionales, es un ejercicio que caracteriza a la cultura occidental, por tanto, promoverlo 
institucionalmente como el único entendimiento o la única metodología hacia el correcto accionar 
cultural, es promover la sustitución de un sistema dominante por sobre otro subalterno y borrar la 
cultura a la que supuestamente se desea rescatar; toda una paradoja la del “huaorani progresista”. 
138
 Claudio Malo, analizando al fenómeno social europeo de inicios del siglo XX, que gravitó sobre la 
concepción del arte y la otredad, menciona: “La producción estética ya no es condición exclusiva de 
los pueblos autodenominados cultos sino también de los pueblos despectivamente denominados 
“primitivos”. Para hacer arte ya no se requiere una ciencia avanzada, una tecnología eficaz, una 
filosofía complicada, ni siquiera un alfabeto”. “Si los lejanos pueblo “incivilizados” podían producir 
acabadas obras de arte o si aquellos objetos considerados como despreciables de pronto se habían 
transformado en artísticos, también los sectores “incivilizados” y mayoritariamente de los pueblos 
“civilizados” podían hacer algo similar. Las élites comienzan a encontrar elementos estéticos en los 
sectores populares” (Malo, 2006, p. 213). 
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principales…que, a grandes rasgos, no dista en profundidad de una 
estructuración tradicional para el sector, y que como señalamos al comienzo, 
en numerosas ocasiones se asienta en una concepción restringida y dogmática 
de lo cultural (Maccari, et al., 2012, pp. 55,56) 
 
En ese marco restringido, el arte culto se respeta dogmáticamente, aún cuando no se 
lo entienda del todo, ni se guste del mismo, ni se consuma económicamente. Es 
posible que tal cosa suceda debido a la persistencia de la causa no declarada que 
separa social y conceptualmente el arte culto del arte popular
139
. Bajo ese principio 
de inferioridad, en el medio local, aunque no se guste del todo del arte culto, siempre 
se dará mayor importancia a espectáculos tales como –y esta es la paradoja- “los 
niños cantores de Viena”, el “ballet ecuatoriano de cámara”, la música clásica, o la 
ópera; géneros que atraen un público dispuesto a pagar altos cosprecios por entradas 
a tales eventos, que además le permite el ingreso simbólico en un mundo de prestigio 
ubicado sobre las capas populares. Es decir, una parte emergente del segmento 
popular, anhela vehementemente ubicarse sobre sí misma, en un intento por 
demostrar su aventajada condición social mediante la adopción de la identidad del 
poder (empoderandose), aún de corte foráneo, representado muchas veces en el arte. 
Y es que aunque el mundo de las expresiones estéticas populares exceda 
grandemente a las expresiones estéticas cultas, así como mucho mayor es su 
consumo, existe la extendida noción, en el pueblo mismo, del mayor nivel jerárquico 
del arte culto, que paradójicamente le es ajeno y en gran medida incomprensible e 
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 Claramente el arte popular es la categoría jerárquica minimizadora con que se denomina al arte del 
pueblo, en oposición al arte de las élites sociales en el occidente extendido. Por otra parte, el arte 
popular es un concepto que engloba dentro de sí varias formas expresivas al margen de la academia: 
estéticas y sentidos populares, carnaval, folclor, moda, diseño industrial, publicidad, música y cocina 
popular, y demás “expresiones culturales propias del vulgo”. En ese sentido, el arte popular es el signo 
cultural negativo que posibilita la aparición jerárquica ventajosa del arte culto en relación a  la 




inútil. Tal vez porque, simplemente, encarna el símbolo del poder acuñado desde la 
colonia, al que debe afiliarse irrefutablemente. 
Tal necesidad travestista ha hecho carne en el gusto, en la opinión personal y en la 
razón del sujeto subalterno. Las mujeres mestizas gustan de varones de fenotipo 
caucásico o latino; los artistas cultos anhelan condecoraciones institucionales. Los 
niños miran Disney Channel, los hombres leen libros avalados por editoriales 
internacionales. La educación en general se considera mejor cuanto más inglés, 
francés y ciencias se dicten. El violín y la flauta dulce van de plano en la educación 
primaria; la presentación de danza moderna o ballet complacen a los padres de 
familia; la charla lógico-racional, ilustrada y modulada -a distancia del dialecto 
indígena- demuestra los altos estándares culturales de los sujetos hablantes. Es decir, 
la cultura occidental se ha implantado en las mentes americanas como dogma, 
asimilado y simulado en gran medida, ya que es claro que no todos sus valores le son 
cómodos a la población local, que muchas veces no los practica en la cotidianidad 
sino como ritual público y demostración de estatus. Ello no niega la existencia de 
segmentos sociales que realmente han integrado los valores occidentales a su psiquis 
y cuerpo colectivo, convirtiéndose en verdaderos creyentes  que consumen y gozan 
de la cultura foránea al punto de hacerla propia, siempre, sin embargo, en oposición 
binaria (racial y/o culturalmente) a aquel residuo andino al que renunciaron de 
manera consciente e inconsciente, a la vez. 
Existen también círculos familiares que se han mantenido puros desde el pasado 
colonial; su línea de sangre no ha “mezclado” su genética con sujetos andinos u 
otros, y hoy se debaten por mantener esa condición purista, ostentándola frente a la 
población local mestiza e india, dando cuenta de una forma habitual de racismo muy 
practicado en Quito, al estilo aristocrático. 
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Es decir, la identidad de grupo se construye desde las propias particularidades, en 
oposición a otras identidades colectivas, evidenciado un fenómeno presente en el 
mundo entero que a lo largo de la historia se ha expresado de maneras diversas según 
las culturas en interacción, sus relaciones sociales y posiciones simbólicas de 
superioridad e inferioridad. Entre las particularidades que definen la identidad están 
presentes las corporales y las de orden cultural. Centrándose en este último punto, si 
entendemos lo cultural como un todo complejo
140
, suma de costumbres, rituales, 
ciencia, religión, arte, lengua, etc., serán esas particularidades las que construyan los 
símbolos dominantes, de allí que en las sociedades estratificadas colonialmente, los 
elementos culturales apreciados –por colonos y nativos- son seleccionados por fuerza 
en coherencia con los que construyen la identidad del poder colonial, de allí su 
capacidad expansiva, el uso y el mismo “gusto” que la población mestiza e india 
desarrolla por ellos, de manera real o fingida (principio de imitación subalterna). En 
ese ámbito, el arte occidental –uno de tantos elementos culturales que actúan en el 
contexto americano- se halla doblemente estratificado, primero como identidad de 
clase (alta) dentro de su propio contexto, por sobre las capas y costumbres del pueblo 
raso (igualmente occidental) que no deja de practicar su arte popular; y segundo, en 
general como marcador emblemático del pueblo colono. Así pues, el arte culto 
representa doblemente a la capa jerárquicamente más elevada de la sociedad 
dominante local, de allí el interés que despierta en la población occidentalizada u 
occidentalizable (aunque no lo entienda), así como el desinterés de esa población 
hacia expresiones no vinculables, tales como el arte étnico local y el arte popular 
urbano
141
 (aunque lo consuma a diario). 
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 C.B. Tylor, Husler y Boas. 
141
 Toda la serie de expresiones de orden plástico de origen indígena, sumadas a las de tipo mestizo, 




4.9.6 La posición social del arte quiteño. 
Quito se ha construido socialmente en base a dos elementos constitutivos 
antagónicos e irreconciliables: por un lado la matriz cultural de raíz occidental; y por 
otro, la ancestral, necia, persistente e “irremediable” huella cultural andina142, en 
general considerada un estorbo para el desarrollo: “…en la medida en que el 
desarrollo era concebido en cuanto progreso material, la cultura era interpretada 
como un freno u obstáculo capaz de detener el rumbo del progreso y el avance 
económico de los llamados países subdesarrollados” (Maccari, et al., 2012, p. 45). 
Si bien el Quito precolombino históricamente fue el “territorio geográfico y cultural” 
donde se dieron luchas por la predominancia y expansión de distintos ethos y poderes 
locales
143; es hoy un campo de batalla entre modos de ser y “modos de ver” (Berger, 
2012) periféricos a occidente; y -justamente- ese mundo occidental u 
“occidentalizado”144 a medias, presente en el medio quiteño desde el descubrimiento 
de América. 
En los primeros tiempos de la Colonia, el contraste y conflicto cultural –que hemos 
heredado- se mostraba evidente y doloroso, a pesar de la autoridad que legitimaba –
respaldada por el ideal civilizatorio y evangelizador- la imposición de los códigos 
sociales y culturales acuñados por  los pueblos ibéricos. 
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 Conflicto que no se resuelve a pesar de todo lo acordado en convenios internacionales y foros 
nacionales, a pesar de la pretendida reflexión a fondo sobre lo que verdaderamente significa el 
derecho a la cultura, más allá de conveniencias políticas pseudoliberales y visiones culturales 
hegemónicas. El problema principal gira en torno a la aparente imposibilidad actual para aplicar las 
reflexiones eruditas sobre identidad cultural al Derecho internacional y a la práctica efectiva de sus 
principios en la vida social y política de las naciones. Si bien mucho se ha avanzado en relación al 
debate del derecho a la cultura, en la práctica no se aplica por completo debido a los conflictos que 
presenta a la estructura social tradicional. Ya lo dice Javier De Lucas cuando manifiesta que no se cree 
en los derechos culturales, más allá del acceso a “…la educación y el derecho a la cultura, en sentido 
genérico…el derecho a la cultura –en serio- y a la identidad cultural…es una noción que los 
pseudoliberales no están dispuestos a aceptar”. 
143
 Conflictos entre cacicazgos y posteriormente la dominación Inca. 
144
 “Cholificado”, diría Manuel Espinosa Apolo. 
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Ese contraste se marcaba fuertemente, se visibilizaba y se sentía en el cuerpo y  la 
mente de los sujetos en conflicto; definía la identidad de grupo, el estatus y rol social, 
el valor del individuo y sus correspondientes creencias, conductas y productos 
culturales. 
Eran claramente identificables y contrastables las unidades culturales europeas 
importadas, en relación al “paisaje andino”; se podían señalar los cuerpos 
extranjeros, las enfermedades extranjeras; la lengua y escritura; la religión cristiana; 
la academia; la educación; la civilización con sus metas, metodologías y “modos” 
(estética); las “Bellas Artes”: arquitectura, escultura, pintura, literatura, música, 
danza, jardinería, retórica, poesía y teatro; las maneras gestuales; los modales; la 
vivienda; el patrón; la mujer del patrón, sus hijos y costumbres; la comida y 
vestimenta; los animales, el vino de inauguración, la copa, etc. 
Posteriormente esas unidades culturales habían sido integradas en el imaginario de la 
comunidad mestiza occidentalizada, ya no como agentes exógenos, sino como 
ideales ejemplares a ser alcanzados en búsqueda del denominado “buen vivir”; 
habrían sido “incorporadas” (Michel Foucault) a su sistema de creencias. 
Sin embargo, para gran parte de la población americana, parece ser que esos modelos 
civilizatorios idealizados se vivían, respetaban y valoraban, no desde su 
entendimiento y adhesión voluntaria, sino desde la existencia subalterna al poder 
social e institucional: así, el indio obedecía sumisamente a su patrón, aún en contra 
de sus convicciones; las nodrizas cholas engordaban niños ajenos, en tanto que los 
cuyes prosperaban bajo sus camas en cuartos oscuros. “Dos mundos separados, 
simulando convivir”. Y simulando fue como civilización, religión y ciencia se 
hicieron carne en la población americana, haciendo de la imitación, la simpatía y la 
servidumbre, una estrategia de supervivencia. Aparecieron entonces los primeros 
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grandes hombres de América, todos ellos forjados en el buen pensar, la ciencia, la 
retórica, el bien vestir, el pensamiento independentista y progresista, y –algunos de 
ellos- en el “buen pintar”. 
Tallar cristos, pintar santos, estudiar asiduamente y repetir lo aprendido 
(imitación)
145
, fueron estrategias usadas para la inclusión en un estrato social que 
garantizaba mejores condiciones –reales o imaginadas- de vida, y que permitía la 
reificación
146
 del sujeto andino, paradójicamente descargado de su contenido original 
pues: la inclusión de un indio dentro de la sociedad occidental ilustrada, le exige al 
indio despojarse de todos los elementos culturales propios considerados 
incompatibles o folclorizando los que se consideren inofensivos, estética o 
moralmente apropiados, desde la mentalidad imperativa de la época, siempre 
asociada al tema de clase social y poder institucional
147
. 
Es así como el ideal emancipatorio transforma al rebelde en la imagen y semejanza 
de su opresor, completando el proyecto colonizador. 
Hoy, que todos los habitantes quiteños se han “educado” -a diversos niveles-, ejercen 
plenamente sus libertades individuales y grupales. Algunos lo hacen a través de las 
artes visuales. Existe sin embargo un grupo numerosísimo de gente que ejerce su 
identidad desde una “ignorancia” sintomática de un "mundo despreciable", 
irreformable, que se resiste y que existe como alimaña, dando cuenta de la falacia del 
discurso académico y político contemporáneo; evidenciando un conflicto patente: la 
lucha de culturas y de clases sociales. 
Así es como se ha llegado al arte quiteño. 
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 La subordinación a modelos imperantes, en nuestro caso fue denunciada por Marta Traba en su 
libro “Dos décadas vulnerables en las artes plásticas latinoamericanas 1950-1970”,  vulnerabilidad 
que de hecho se mantiene. 
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 En su sentido marxista, reificación como: transformación de la existencia humana en mercancía, 
institucionalización o integración al sistema. 
147
 En el texto de María Fernanda Troya (Mabel Tapia), A. McCollum se pregunta: ¿hasta qué punto 
el arte contemporáneo dialoga entre la “reificación” y las tentativas de resistencia? 
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Pero, de qué “arte” se está hablando? Culto o popular? Occidental o indígena? 
Cuando en Quito se habla de “arte”, es decir, cuando se utiliza la palabra “arte”, de 
manera habitual se está haciendo referencia estrictamente al arte culto de cuña 
occidental (cuando no es al canto o a la actuación teatral). Es decir, a ese arte de 
salón, apegado estrictamente a normativas y géneros tradicionales (bellas artes, artes 
plásticas y artes visuales) acuñados inicialmente en el siglo XVI del período 
renacentista, y que encuentra sus mayores exponentes –esto es lo más revelador- en 
artistas occidentales y norteamericanos del pasado y de la actualidad. Y también en 
artistas latinoamericanos (locales), algunos de ascendencia extranjera, que se han 
educado en Europa  y que luego han difundido en América -cual precursores- lo más 
innovador y elevado del “arte universal”,  y lo han hecho con cierto éxito. 
De hecho, cuando en Ecuador se habló en serio del tema del arte, se fundó la Escuela 
de Bellas Artes, para finalmente dar lugar a la creación de la Facultad de Artes de la 
Universidad Central y el ya extinto Colegio de Artes, en Quito; en Imbabura el 
Instituto Superior Daniel Reyes, el ITAE en Guayaquil, la Facultad de Artes de la 
PUCE en Quito, la reciente Universidad de las Artes en Guayaquil, etc. 
Y ahora, cuando se habla en serio de arte, automáticamente se reúne una elite 
ilustrada en conocimientos académicos, y con la autoridad simbólica que les asiste 
por ello, fundan “colectivos”, movimientos, galerías, universidades, etc. Siempre en 
actitud crítica e innovadora. Crítica a las creencias y prácticas artísticas 
popularizadas (es decir populares)
148
; crítica de los fundamentos académicos cuando 
se trata de la academia del pueblo –la Universidad Central- (es decir, nuevamente 
populares); e innovadoras, por traer -nueva e irremediablemente- lo mejor del arte 
universal –esta vez contemporáneo- a estas tierras lejanas e “incultas”. 
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 Existen teorías del arte practicadas por las masas o por colectivos menos numerosos, que si bien no 
están escritas o explicitadas verbalmente, sí se evidencian en el uso y valoración social que los grupos 
humanos hacen de sus diferentes formas. 
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Es decir, el arte culto quiteño continúa repitiendo el “tradicional recurso imitativo”, 
tal cual su arte colonial se validaba y alcanzaba prestigio regional en base a la 
repetición de mitologías, cristos y santos. Continúa dando la espalda a “eso que no 
existe” o que sería considerado de bajo nivel intelectual o de pobre factura manual: a 
lo feo, al arte americano ancestral, al arte mestizo sincrético (a veces académico), al 
arte popular o cotidiano. “Eso que no existe”, y si existe, solo es a través de la mirada 
y la re-presentación intelectualizada, o sea, de clase social
149. Su consigna es: “El 
arte en Quito debe ser reformado” bajo el supuesto de que “lo están haciendo muy 
mal”, y con la certeza de poseer los principios, los “estándares”, los recursos, la 
inteligencia y estirpe adecuados para afrontar el problema y tomarse la palabra. 
El arte quiteño continúa siendo un fenómeno de reinserción constante de los códigos 
del poder social y cultural hegemónicos, viabilizado a través de la capa social 
dominante y sus poblaciones satelitales (intelectuales, funcionarios públicos, 
políglotas, ciudadanos del mundo, aspirantes (“deseantes” diría Giles Deleuze). 
Es decir,  en el campo de batalla local, se usan armas de tipo simbólico, enraizadas 
en la tradición colonial, enarboladas como axiomas racionalistas por la clase 
académica, servicial al Estado y en suma a la clase gobernante; “armas” 
(argumentos) asumidas como autoridad por las capas populares.  En ese punto no 
importa lo que sea arte, sino lo que se muestre como tal: quién lo presente, cómo se 
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 La relación entre “vanguardia y retaguardia” analizada por Clement Greenberg, evidencia un 
problema netamente de clase social, pues, en su pensamiento, se considera que paralelamente a la 
“vanguardia” existe una forma de arte o mas bien un pseudoarte que el autor denomina con el 
calificativo peyorativo de “kitsch”, entendido como un arte y literatura populares y comerciales 
(cubiertas de revistas, anuncios, ilustraciones, cómics, música Tin Pan Allen –música popular USA S. 
XIX y XX-, zapatadas, películas Hollywood). Según Greenberg, el kitsch se relaciona a la revolución 
industrial, al urbanismo, a la cultura de masas, y al alfabetismo universal (anteriormente marcador de 
posición social). Las nuevas masas urbanas alfabetizadas crean una nueva cultura (sucedánea) 
insensible a la “cultura genuina” (Greenberg, 1939, p. 22). Dándose una mala práctica de esa cultura 
considerada genuina, desde la supuesta insensibilidad popular. El kitsch, según Greenberg, es un arte 
industrial, mecánico, falseado, estático, espurio, mercantil y barato, copista de una tradición cultural 
madura: de la “verdadera cultura”, afirma el autor. 
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presente, dónde se presente y quién lo respalde, a qué tradición cultural corresponda, 


























CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
…hace miles de años la humanidad entera produce esas formas sensibles 
cuyo juego funda significaciones (esa práctica que la estética occidental llama 
arte), de hecho, el modelo universal de arte (aceptado, propuesto y/o 
impuesto) es correspondiente al producido en Occidente en un período 
históricamente muy breve (siglos XVI al XX). A partir de ahí, lo que se 
considera en la práctica como arte es el conjunto de fenómenos que tengan las 
características básicas de ese arte. (Acha, et al., 1991, p. 92). 
 
1.- Sobre la presencia de artistas quiteños en los libros de arte de categoría universal 
(anexo 2): 
Lamentablemente no se ha encontrado ninguno, lo cual por sí solo evidencia la 
precaria situación del arte quiteño y ecuatoriano en relación al círculo mundial del 
arte. Tal realidad se puede negar - argumentando su presencia en revistas, auto 
publicaciones, pasquines o eventos de categoría inferior- o se puede aceptar como un 
primer paso hacia la toma de desisiones y estrategias a fin de posicionarlo 
jerárquicamente dentro del círculo internacional, si ese fuera el objetivo. 
2.- Sobre la presencia de artistas quiteños en el circuito mundial del arte: 
Se concluye que su presencia es mucho más que modesta, pues por ejemplo, en la 
Bienal de Venecia apenas han participado tres artistas quiteños de nacimiento (desde 
el año 2001) sin, al parecer, haber logrado trascendencia histórica en cuanto al arte 
universal se refiere. 
En la dOCUMENTA de Kassel, apenas se ha registrado la participación de Mauricio 
Bueno (1972) representando al Massachusetts Institute Technology, Estados Unidos, 
por fuera del período de estudios de esta tesis. 
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En la feria ARCOmadrid, hasta el momento solo se ha registrado la participación de 
Maria Rosa Jijon. 
3.- Sobre la opinión de especialistas entrevistados en torno a la situación del arte 
ecuatoriano (anexo3, entrevista 5): 
Todos han coincidido sobre la difícil situación que atraviesa el arte local, y lo 
atribuyen a varias causas que van de la falta de profesionalismo en la práctica de la 
teoría, crítica, curaduría y gestión del arte por parte de quienes tradicionalmente lo 
han hecho (literatos y arquitectos), hasta la inoperancia por parte del Estado 
ecuatoriano debido a la ausencia de políticas culturales adecuadas. Si bien 
manifiestan avances de la mano del proceso de profesionalización (Rocha) reciente 
iniciado con la instauración de maestrías en gestión, historia y teoría del arte, creadas 
por varias universidades del país, y por la autogestión de especialistas en el tema del 
arte que de manera particular, a través de galerías y relaciones institucionales, 
actualmente impulsan internacionalmente a varios artistas locales, sobre todo 
guayaquileños, es el caso de la galería NoMinimo.  
4.- Sobre las encuestas realizadas a artistas profesionales (anexo 3, encuesta 2): si 
bien casi la mitad de artistas encuestados (el 47%) considera que la situación del arte 
académico quiteño actual es buena, se deduce que la mayoría de artistas encuestados 
no logran sobrevivir del arte y se ven forzados a emplearse en otros trabajos (el 
82%). Tal vez por ello casi la mitad de los artistas encuestados (el 41%) no desean 
que sus hijos estudien Artes Plásticas. 
5.- Sobre las encuestas realizadas a estudiantes de la carrera de Artes Plásticas de la 
FAUCE (anexo 3, encuesta 4): 
Ante la pregunta "mencione el nombre de un artista", apenas un 5,8% de los 
encuestados nombró a un artista ecuatoriano. El otro 94,2% mencionó artistas 
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europeos o norteamericanos. Esto indica que los referentes del arte nacional son 
extranjeros. 
6.- Sobre la demanda profesional: 
a) Encuestas realizadas a gente no vinculada al campo del arte (anexo 3, encuesta 1). 
Ante la indicación "lea y seleccione la profesión que usted considere más valiosa", la 
Artes Plásticas no se mencionan en primer lugar. 
Ante la pregunta "qué carrera quisiera estudiar", las Artes Plásticas no se mencionan 
en primer lugar. 
Ante la pregunta " si usted tuviera un hijo en edad de iniciar sus estudios 
universitarios, qué carrera le recomendaría tomar", las Arte Plásticas no aparecen. 
Ante la pregunta "cuál es la carrera más rentable", las Artes Plásticas no aparecen. 
Ante la pregunta "cuál es la carrera menos rentable", las Artes Plásticas aparecen con 
un 7%. 
b) Sobre la relación numérica de estudiantes de la Facultad de Artes y su carrera de 
Artes Plásticas en contraste con el número de estudiantes en la Universidad Central 
del Ecuador y sus facultades. 
Los estudiantes de la carrera de Artes Plásticas apenas representan el 0,54% de la 
población estudiantil total. 
7.- Conclusiones arrojadas en suma hasta este punto. 
El poco aprecio por el arte local es un fenómeno que se nota por fuera de las 
fronteras del Ecuador y que se siente al interior de la ciudad de Quito, e incluso 
dentro del ámbito académico; sus causas pasan por la falta de profesionalismo en 
cuanto a teorización y gestión particular y estatal. 
8.- Sobre la profesionalización: 
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Es razonable afirmar que no ha existido una formación adecuada de quienes 
tradicionalmente han realizado la tarea teórica, curatorial y de gestión del arte local, 
así como tampoco han existido las políticas culturales adecuadas para el desarrollo y 
promoción del mismo, tal cual afirma Susan Rocha en la entrevista realizada. Sin 
embargo, a mi parecer, el problema es más profundo y enraíza en un modelo colonial 
que impone unilateralmente el estándar del arte en sus diferentes momentos 
históricos obligando a su imitación por parte de las sociedades poscoloniales 
(subalternas) y aceptándolas parcialmente en tanto mimeticen tales princios, no sólo 
a nivel artístico sino socio-cultural, en una suerte de "nacionalización del arte" en 
colisión con las múltiples condiciones de lengua, raza, etnia, género y clase: 
“Lo que queda claro en el trabajo del Grupo Sudasiatico de estudios 
subalternos es el axioma de que las elites representadas por la burguesía 
nacional y/o la administración colonial son las responsables de haber 
inventado la ideología y la realidad del nacionalismo. Su forma de mirar las 
cosas se ubica en el punto de intersección creado entre el antiguo poder 
colonial y el futuro sistema Poscolonial del Estado-nación, en donde ellas 
ocuparían un papel hegemónico.” (Grupo Latinoamericano de Estudios 
Subalternos. Manifiesto Inaugural, p.94). 
Habiendo sociedades latinoamericanas más o menos occidentalizadas (Ecuador, 
Bolivia, Colombia, Argentina) podríamos argumentar su inclusión o exclusión en 
paralelo a la aceptacion o no de su arte en la geopolítica y en el círculo mundial del 
arte. Así pues, el apego de una sociedad al mundo occidental le garantizaría el acceso 
de su arte al círculo mundial del arte, cerrandose en Latinoamérica, a su vez, el 
círculo de la imitación subalterna, de lo cual el "profesionalismo" es uno de sus 
indicadores, y lo es en tanto implica la aceptación y aplicación de unas reglas del 
juego dictadas, reformadas y actualizadas desde Occidente. 
Así pues, vale la siguiente conclusión. 
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9.- Sobre el factor colonial: 
Dejando de lado el concepto normativo renacentista, relativamente nuevo, que por 
primera vez en la historia del arte occidental clasifica y jerarquiza las diferentes 
expresiones artísticas (Bellas Artes), y que ha dado lugar a la semántica del término 
lingüístico “arte” que hoy nos ocupa, hasta dar con definiciones modernas 
absolutamente excluyentes por etnocéntricas, se debe concluir que, en oposición a 
ello, en esencia, el arte es una manifestación compleja y universal, propia del ser 
humano, sin importar su origen ni contexto socio cultural, pues el mismo se ha 
manifestado históricamente –y lo hace- en todas las culturas del planeta (y no 
solamente en la cultura occidental contemporánea) bajo diferentes normativas, 
funciones, técnicas, géneros, ritualidades, etc. Dentro de diferentes mundos y 
círculos del arte (expandiendo a Danto y Dickie) no necesariamente euro centrados, 
mercantiles, capitalistas o contemporáneos. 
10.- El arte se ha diferenciado de entre otras actividades, de entre otros quehaceres y 
productos, de acuerdo a las diferentes estructuras sociales en las que ha operado, 
incluso en la occidental y occidentalizadas, si bien no sabemos si existe realmente 
una diferenciación artística de fondo, o si es fruto de la interpretación teórica 
occidental que a fin de cuentas la materializa en un afán identitario civilizatorio 
opuesto al de los pueblo circundantes, y que luego se utiliza como emblema de poder 
y argumento de superioridad cultural. 
11.- Más  aún, el arte culto, que concierne a esta tesis, se ha construido en base a esa 
diferenciación, en primera instancia mediante una oposición binaria frente al arte 
popular –en su propio contexto europeo- y en segunda instancia frente al arte 
denominado “étnico” –más allá de su contexto europeo-,  y para ello se ha dotado al 
arte culto de cualidades civilizadas, raciales, de clase social y masculinidad, esta 
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última a entendimiento del movimiento feminista pues las “...artistas de los años 
ochenta que, entre otras cosas, criticaron el sesgo falocéntrico de las tradiciones 
figurativas y gestuales y revelaron el talante masculino de las representaciones del 
cuerpo femenino…” Reckitt, 2010, p.11) develando a la vez el peso que se le ha 
dado a la raza, a la clase social y –lógicamente- al género, al momento de valorar y 
aceptar el arte dentro de los circuitos hegemónicos. 
12.-  Es así como durante gran parte de la historia, el arte culto representó -y aún lo 
hace en buena medida- a la vez, las expresiones de las capas sociales dominantes, los 
valores civilizatorios y el segmento masculino de la cultura. Ello explicaría la 
escasez general de artistas mujeres y étnicos, dentro de los circuitos importantes del  
arte
150
, ambos grupos comúnmente periféricos al núcleo civilizatorio y masculino, 
propio del orden social reciente y cuya influencia, en la forma de prestigiosa 
tradición, se mantiene hasta el presente y se siente sobre todo en las sociedades pos 
coloniales, en donde genera conflicto de valores con buena parte de la población 
local y de hecho afecta a toda ella. 
13. - El arte popular representa la cultura de las capas sociales populares, y para ello 
se le ha dotado de cualidades específicas (étnicas-naturales-femeninas) subordinadas 
a lo civilizatorio, racional y masculino (las manualidades, la artesanía, el folklore). 
14.- La dualidad equiparable entre arte culto y popular se ha dado dentro de varias 
sociedades complejas (civilizaciones), entre ellas la occidental, de hecho también 
estuvo presente, por ejemplo, en la cultura quechua, en la forma de calidades y 
rituales propios de una sociedad estratificada (por ejemplo en su vestimenta). 
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 “las variables estructurales del sexo y la etnicidad se usan como claves para comprender por qué 
las artistas y los “étnicos”, y sus obras, siguen ocupando posiciones liminales en el campo artístico 
internacional. Posiciones que sólo se entienden si se tiene en cuenta que, históricamente, se les ha 
negado, sea en función del sexo, sea en función de su pertenencia étnica, sea en función de ambas, la 




15.- Pero el concepto que hoy utilizamos para definir  arte culto y popular vino de la 
mano de la colonización europea y se desarrolló localmente durante la época 
republicana y la contemporaneidad, haciendo carne –parcialmente- en el imaginario 
colectivo. 
16.- Ese concepto desautorizó las manifestaciones culturales andinas y populares en 
su conjunto, al grado de la “incultura”, y luego las estetizó subalternas, al grado de la 
etnicidad, del folclore y del arte popular. Tal construcción de la subalternidad en 
beneficio de la hegemonía socio-cultural, que ha sido ampliamente analizada por los 
"estudios subalternos", desautorizo -y aún lo hace- la voz del subalterno y de su arte, 
más aún si este se desalineara de su normativa colonial, de su historia o de su 
episteme, enfrentando una paradoja a ser el empoderamiento a través de la imitación 
de los valores del Poder que fatalmente termina reforzándolo en su perjuicio, ya que 
aquella imitación implica la ausencia de propuesta creativa teórica o plástica que, a 
lo sumo, cual reciclaje, se da dentro de la normativa ya descrita, al parecer sólo 
desafíable en y desde su centro (el caso de las vanguardias del siglo XX). 
17.- Con ello el principio esencialista y universalista del arte (un impulso de  
expresión y representación propiamente humano, transcultural y transhistorico) fue 
raptado, normado, diferenciado y simbólicamente elevado para representar el poder 
social y cultural de occidente, al punto de argumentar su nacimiento en el seno de la 
Italia renacentista, con la Ilustración, o con la contemporaneidad. Negando en todos 
los casos otras líneas paralelas de desarrollo ubicadas en regiones periféricas. Lo cuál 
a mi parecer da cuenta de, por una parte, una miopía del poder social occidental que 
raya en la incapacidad cognitiva colectiva e históricamente proyectada, y en la falta 
de condición ética de toda una sociedad que ha asumido la usurpación simbólica 
como un derecho natural que le corresponde. 
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18.- La estrategia de supervivencia de los sujetos y sociedades subalternas fue y 
sigue siendo la imitación de los valores de occidente, en campos diversos de la 
cultura, desde la política, la educación, la ciencia, el deporte y el arte, entre otros. Tal 
cosa se mantiene hasta el presente debido al enmudecimiento crítico por parte de la 
población local que, habiendo internalizado a su manera los valores del “poder” (la 
colonialidad del ser, descrita por Quijano) guarda ingenuamente la esperanza de que 
aquello, por sí solo, sea suficiente para lograr su inclusión dentro del sistema social 
occidental y el acceso a sus provilegios. 
19.- Occidente conoce, incluye parcialmente, pero por supuesto desvirtúa 
disimuladamente el ejercicio de imitación operado por la periferia. Lo cual le ubica 
en la vanguardia cultural, reforzando su autoridad colonial como objeto de imitación 
ejemplar. Para ello, en el campo que compete, se apoya en el principio de 
originalidad, creatividad, racionalización, cientifización y retórica académica del 
arte; condiciones para ingresar dentro del campo dominante del arte (Bourdieu).  
20.- Al mismo tiempo occidente desautoriza y ridiculiza toda manifestación cultural 
y artística que se desalinee de sus fundamentos; no lo hace de manera directa, como 
en el pasado reciente, pero sí eufemísticamente, en la terminología, en el consumo, 
en el valor monetario y simbolico, en la ritualidad pública y en la falta de acceso –de 
esas manifestaciones- a los espacios institucionales considerados importantes; para 
ello cuenta con “subcentros adyacentes especializados, delegados, personal criollo y 
nativo capacitado en la regla del arte” encargado de “curar el arte periférico que 
importa”. 
21.- El arte quiteño se encuentra en esa encrucijada; desde la inicial reproducción 
colonial de mitos e íconos cristianos (cosa que le otorgó prestigio internacional 
dentro de un marco artístico pre-moderno que aún no consideraba la creatividad 
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como valor fundamental) hasta la reproducción de principios, teorías, estéticas y 
modos occidentales actuales. Los artistas locales que desean ingresar al círculo 
mundial del arte se ven abocados a imitar esas formas y contenidos (las reglas del 
juego) desarrollando discursos académicos bien vistos en la escena internacional y su 
circuito del arte, utilizando terminologías, conceptos y posturas políticas adecuadas, 
dominando marcos teóricos en común, citando autores y otros recursos, cerrando el 
círculo en un afán de apoderamiento códigofagico que en suma significa un esfuerzo 
de empoderamiento por parte del sujeto-artista subalterno. Y desde allí atribuyéndose 
la representatividad del "arte ecuatoriano", que no logra empatar con la riqueza y 
variedad cultural local. 
22.- En ese caso, la imitación implica la recreación del objeto de deseo: hablamos de 
estatus, y ese estatus estaba –y está- evidentemente ubicado en las manifestaciones 
coloniales y poscoloniales, emblemas de poder social, cultural, económico, político, 
etc. El arte del poder socio-cultural occidental. 
23.- Es así como el arte quiteño desaparece en el entorno global, en la medida en que 
su imitación casi perfecta, pero pobre por carencia de originalidad y creatividad, que 
le ubica en una posición de retaguardia (en cuanto a su propuesta discursiva y 
plástica) le invisibiliza sobre el “paisaje mundial”151, al tiempo que su posición 
simbólica periférica y colonizada no le autoriza el acceso jerárquico a los circuitos 
internacionales donde se ubica el gran mercado del arte. 
24.- Ello complica grandemente la supervivencia de los artistas quiteños, 
convirtiendo el proyecto del arte local casi en una quimera, en todas sus versiones 
(occidentalizadas, ancestrales, populares y alternativas); versiones más y menos 
alejadas del campo del arte hegemónico; y a la vez se constituye en una problemática 
                                                 
151
 De la misma manera que Lui Bolin desaparece frente a su entorno socio cultural y político. Existe 
sin que ello entrañe alguna importancia presente o histórica. 
  
161 
que exige el replanteamiento del arte local e incluso nacional en base a valores y 
códigos culturales mestizos, recalcando los propios y contrastantes, hacia la 
construcción de una “teoría americana del arte” (Acha, et al., 1991). 
25.- El lugar de búsqueda de esos valores y códigos, posiblemente sea ese espacio 
social donde la institucionalidad moderna, es decir la colonialidad, no ha tenido éxito 
reformador: la cultura y el arte popular y étnico, quiteño y nacional. En la vida del 
subalterno, que por su condición cultural y racial no ha mimetizado del todo los 
valores hegemónicos. Esta es una propuesta abierta a futuras reflexiones que podría 
hacerse a través de la representación académica o de la emergencia autónoma de lo 
subalterno. 
26.- Allí, en el “mal gusto”, en la “incultura”, en la “ignorancia”, en lo popular 
mestizo e indígena, en lo "vulgar", alejado de la institucionalidad oficial y de 
proyectos educativos nacionalistas, e incluso en el “impulso intuitivo” (mas no en la 
imitación de valores coloniales) tal vez se encuentre latente la verdadera identidad 
(es) local (es) no nacionalista, base fundamental para el desarrollo de un discurso 
artístico coherente con su ethos y que posibilite el reposicionamiento simbólico del 
arte quiteño, que debe aparecer en su diversidad por sobre o paralelamente a los 
paradigmas dominantes (el pensamiento fronterizo, el paradigma otro, propuesto por 
Mignolo) hasta el presente momento y que, paradójicamente, cumpliría con la 
condición de originalidad-creatividad impuesta desde el arte moderno, por ello 
generando una propuesta artística híbrida intermedia (tal como Homi Bhabha plantea 
el su texto: El lugar de la cultura) en diálogo horizontal o de espaldas -
paradójicamente- al historicismo occidental presente en la episteme del arte culto, tal 
cual ya, en su seno, lo propuso el arte moderno, y tal como Boris Groys menciona en 
su ensayo: La topología del arte contemporáneo. 
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27.- Todo esto, claro está, asumiendo la existencia de un dominante círculo del arte 
ubicado en occidente, para aplicar una estrategia de colonización inversa 
fundamentada en la imperfección del otro hegemónico, desde una posición 
subalterna definida por su geografía tanto como por sus condiciones raciales y socio 
culturales. Ingresando en el campo del otro y modificándolo por contacto, sin 
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RELACIÓN NUMÉRICA DE LOS ESTUDIANTES DE LA FACULTAD DE 
ARTES Y SU CARRERA DE ARTES PLÁSTICAS, EN CONTRASTE CON 
EL NÚMERO TOTAL DE ESTUDIANTES MATRICULADOS EN LA 
UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR, EN TODAS SUS 
FACULTADES. 
OBJETIVOS:  
c) Determinar la demanda profesional existente en el ámbito local (Ecuador). 
d) Estimar la posición simbólica de la profesión de las artes plásticas y visuales, 
desde la demanda social de las mismas, a partir del número de estudiantes 
matriculados en las carreras universitarias ofertadas por la Universidad 
Central del Ecuador, en la ciudad de Quito, una de las más representativas del 
Ecuador. 
1.- NÚMERO TOTAL DE ESTUDIANTES DE LA UNIVERSIDAD CENTRAL 
DEL ECUADOR, CONSIDERANDO TODAS SUS FACULTADES Y TODAS 





2.- NÚMERO TOTAL DE ESTUDIANTES MATRICULADOS EN LA CARRERA 
DE ARTES PLÁSTICAS DE LA FACULTAD DE ARTES DE LA 
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 Revista Cifras de la Universidad Central del Ecuador. Editorial Universitaria. Quito, 2011. Pág. 17. 
ISSN: 1390-7069 
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 Banco de datos de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador. 
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3.- En base a esa relación, el número de estudiantes de la Carrera de Artes Plásticas 
representa el 0.54% de la población total de estudiantes de la Universidad Central del 
Ecuador de Quito. 
 
4.- Para establecer otro paralelismo, se presenta una relación más, a ser, las tres 




Facultades con mayor número de estudiantes al interior de la Universidad Central del 
Ecuador. 
Respuesta:  Ciencias Médicas    9.778 
Ciencias Administrativas   8.940 
  Filosofía, Letras y Ciencias de la Educación 7.055 
 
Facultades con menor número de estudiantes al interior de la Universidad Central del 
Ecuador. 
Respuesta:  Ciencias Agrícolas  449 
Artes    455 
Ingeniería Química  560 
 
5.- Así pues, la Facultad de Artes, en relación a la Facultad de Ciencias Médicas, 
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PRESENCIA O AUSENCIA DE ARTISTAS QUITEÑOS DENTRO DE LAS 
PUBLICACIONES INTERNACIONALES DE ARTE VISUAL, DE GÉNERO 
UNIVERSAL. 
OBJETIVO GENERAL: 
Investigar la presencia o ausencia de artistas quiteños dentro de las publicaciones 
editoriales más importantes del mundo y de esa manera evidenciar la mucha, poca o 
nula valoración del arte quiteño dentro de contextos culturales y del mercado 
internacional en lo referente al campo del arte. 
OBJETIVOS ESPECÍFICOS: 
a) Identificar las editoriales a nivel mundial vinculadas a la edición de textos de 
artes plásticas y visuales. 
b) Identificar los libros de arte de categoría “universal. 
c) Una vez identificados los libros más importantes en esa categoría, investigar 
la presencia o no de artistas quiteños en aquellos.  
d) Establecer la presencia de artistas latinoamericanos. 
DESARROLLO 










7. Ediciones del Serbal. 
8. Nerea 
LIBROS DE ARTE DE CATEGORÍA “UNIVERSAL” 
1. LA HISTORIA DEL ARTE. Blume. Barcelona, China, 2008. ISBN 978 84 
8076 765 1 
2. ARTE Y FEMINISMO. Editorial Phaidon. Londres-Nueva York, Hong 
Kong, 2010. ISBN 978 0 7148 6171 5 
3. EL CUERPO DEL ARTISTA. Editorial Phaidon. Londres-Nueva York, 
Hong Kong, 2010. ISBN 978 0 7148 6169 2 
4. ARTE CONCEPTUAL. Editorial Phaidon. Londres-Nueva York, China, 
2011. ISBN 978 0 7148 6192 0 
5. ARTE Y FOTOGRAFÍA. Editorial Phaidon. Londres-Nueva York, China, 
2011. ISBN 978 0 7148 6173 9 
6. UNMONUMENTAL. THE OBJECT IN THE 21ST CENTURY. Editorial 
Phaidon. Londres-Nueva York, Hong Kong, 2011. ISBN 978 0 7148 6310 8 
7. HISTORIA DE LA PINTURA MODERNA. Read, Herbert. Ediciones del 
Serbal. Barcelona, 1984. ISBN 84 85800 61 3 
8. ARTE DEL SIGLO XX. PINTURA, ESCULTURA, NUEVOS MEDIOS, 
FOTOGRAFÍA. Volumen I. Editorial Taschen. India, 2005. ISBN 3 8228 
4087 4 
9. ARTE DEL SIGLO XX. PINTURA, ESCULTURA, NUEVOS MEDIOS, 
FOTOGRAFÍA. Volumen II. Editorial Taschen. India, 2005. ISBN 3 8228 
4087 4 
10. ARTE DEL SIGLO XX. PINTURA, ESCULTURA, NUEVOS MEDIOS, 
FOTOGRAFÍA. Editorial Taschen. España, 2001. ISBN 3 8228 5929 3 
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11. ART NOW. LA NUEVA GUÍA CON 81 ARTISTAS 
CONTEMPORÁNEOS INTERNACIONALES. Taschen. Singapore, 2008. 
ISBN 978 3 8365 0325 9 
12. TRESPASS. HISTORIA DEL ARTE URBANO NO OFICIAL. Editorial 
Taschen. Colonia, China, 2010. ISBN 978 3 8365 2415 5. 
13. DEFINING CONTEMPORARY ART-25 YEARS IN 200 PIVOTAL 
ARTWORKS. Phaidon. London, New York, China, 2011. ISBN 978 0 7148 
6209 5 
14. ARTE DESDE 1900. MODERNIDAD ANTIMODERNIDAD 
POSMODERNIDAD. Ediciones Akal, S.A. España, Singapur, 2006. ISBN 
84 460 2400 4 
15. EL ESPEJO DEL MUNDO. UNA HISTORIA DEL ARTE. Bell, Julian. 
Ediciones Paidós Ibérica, S.A. Barcelona, China, 2008. ISBN 978 84 493 
2139 9 
16. ARTE MINIMALISTA. Meyer, James. Ed. Phaidon. London, New York, 
Hong Kong, 2005. ISBN 07148 9835 X. 
17. LAND ART Y ARTE MEDIOAMBIENTAL. Kastner, Jeffrey. London, New 
York, 2005. ISBN 0 7148 9829 5. 
18. EXPRESIONISMO ABSTRACTO. Hess, Bárbara. Ed. Taschen. Koln, 2009. 
ISBN 978 3  8365 1383 8. 
19. MUJERES ARTISTAS DE LOS SIGLOS XX Y XXI. Ed. Taschen. 
Grosenick, Uta. Koln, 2002. ISBN 3 8228 1728 7. 




21. ARTE Y NUEVAS TECNOLOGÍAS. Tribe, Mark/Jana, Reena. Ed. Taschen. 
Koln, 2006. ISBN 3 8228 3039 9. 
22. EL ARTE DE ACCIÓN. Aznar Almazán, Sagrario. Ed. Nerea. Madrid, 2000. 
ISBN 84 89569 42 8. 
23. INSTALACIONES. Larrañaga, Josu. Ed. Nerea. Madrid, 2001. ISBN 84 
89569 52 5. 
24. POP ART. Osterwold, Tilman. Ed. Taschen. Madrid, 2007. ISBN 978 3 8228 
3754 2.  
25. LA HISTORIA DEL ARTE. Gombrich, E. H. Phaidon. Décimo sexta 
edición. London, New York, 2007. ISBN 978 0 7148 9870 4. 
26. HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE. ÚLTIMAS TENDENCIAS. Cirlot, 
Lourdes. Ed. Planeta S. A. Barcelona, 1994. ISBN 84 08 00293 7. 
27. HISTORIA DEL ARTE. Tomo 12. Salvat Editores, S. A. Barcelona 1976. 
ISBN 84 345 3733 3. 
28. REALISMO. Stremmel, Kerstin. Ed. Taschen. Colonia, 2004. ISBN: 3 8228 
2941 2. 
Presencia de artistas quiteños en las publicaciones estudiadas. 
1. 0, 0%, ninguno, ni en el pasado o actualmente. 
Presencia de artistas ecuatorianos en las publicaciones estudiadas. 
1. 0, 0%, ninguno, ni en el pasado o actualmente. 
 
Presencia de artistas latinoamericanos en las publicaciones estudiadas. 
Diego Rivera (mexicano) 
Frida Kahalo (mexicana) 
Guillermo Gómez-Peña (mexicano) 
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Jesús Rafael Soto (venezolano) 
Carlos Cruz-Díez (venezolano) 
Cildo Meireles (brasileño) 
Vito Acconci (norteamericano) 
Lygia Clark (brasileña) 
Helio Oiticia (brasileño) 
Os Gemeos (grafiti-brasileños) 
Zezao (grafiti-brasileño) 
Nele azevedo (Brasil) 
Claudio ethos (grafiti-brasileño) 
Ana Mendieta (cubana)  
Coco Fuzco (cubana) 
Vómito attack (grafiti-argentino) 
Bs.as.stencil, GG&NN (grafiti-argentinos) 
Alexandre Orion (grafiti-argentino) 
Raúl Zurita (chileno) 
Carlos Leppe (chileno) 
CONCLUSIONES: 
1.- La historiografía del arte universal evidencia una construcción cronológica lineal 
centrada en la sociedad y matriz cultural occidental (europea y norteamericana) con 
relativamente pocos agregados periféricos. 
2.- La historia del arte universal se concentra principalmente en la génesis –
cronológica-originaria- de los movimientos artísticos y sus fundamentos, para luego 
dar cuenta de los discursos particulares. No toma en cuenta los usos y desarrollos 
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(apropiaciones) que de esos movimientos artísticos hicieran las periferias socio-
culturales a occidente. 
3.- Desde esas fuentes bibliográficas pocos artistas latinoamericanos han participado 
en la génesis de los movimientos artísticos de categoría universal como evidencia el 
estudio de las publicaciones indicadas en esta investigación. 
4.- Desde esas fuentes bibliográficas ningún artista ecuatoriano o quiteño ha 
participado en la génesis de los movimientos artísticos de categoría universal como 
evidencia el estudio de las publicaciones indicadas en esta investigación. 




RESULTADOS ENCUESTA 1 
AÑO: 2013 
ENCUESTA PARA POBLACIÓN QUITEÑA: 2,239.199 habitantes 
MUESTRA: 30 sujetos. 
CONDICIÓN: Por fuera del campo del arte o por lo menos no vinculados 
directamente al área de estudio. 
OBJETIVO: Despejar la variable N°1: 
“La posición simbólica de la profesión del Arte culto en el contexto quiteño”. 
Es decir, determinar la visión existente en la ciudad de Quito sobre el tema 
tratado, por parte del ciudadano común. Para ello se utilizará el método 
aleatorio en varios puntos de la ciudad y por internet con el fin de determinar 





Ante la pregunta 1: Lea y seleccione la profesión que usted considere más 
valiosa. 
Las Artes Plásticas no se mencionan. 
Ante la pregunta 2: Qué carrera quisiera estudiar? 
Las Artes Plásticas no se mencionan. 
Ante la pregunta 4: Si usted tuviera un hijo en edad de iniciar sus estudios 
universitarios, qué carrera le recomendaría tomar? 
Las Artes Plásticas no aparecen. 
Ante la pregunta 6: Cuál es la carrera más rentable? 
Las Artes Plásticas no aparecen. 
Ante la pregunta 7: Cuál es la carrera menos rentable? 
Las Artes Plásticas aparecen junto a otras profesiones: Artes Plásticas 7%, Actuación 
Teatral 7%, Idiomas 7%, Sociología 10%, Pedagogía 17%, Educación Física 24%. 
 
RESULTADOS ENCUESTA 2 
AÑO: 2012 
ENCUESTA PARA LA POBLACIÓN DE ARTISTAS PLÁSTICOS O VISUALES 
ACADÉMICOS, QUITEÑOS O RESIDENTES EN LA CIUDAD DE QUITO, 
EGRESADOS O GRADUADOS DE ESCUELAS DE ARTES DE LA CIUDAD DE 
QUITO: 700 sujetos aproximadamente. 
MUESTRA: 30 sujetos. 
CONDICION: Artistas quiteños o residentes en la ciudad de Quito, que hayan 
egresado de academias de arte ubicadas en la ciudad de Quito. 
OBJETIVO: Despejar la variable N° 3: 
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“La condición económica y laboral de los artistas quiteños u otros que 
han egresado/graduado en academias de arte de la ciudad de Quito.” 
RESPUESTAS SIGNIFICATIVAS: 
Ante la pregunta 1: Cómo ve usted la situación del Arte académico quiteño 
actual (artes plásticas o visuales)? 
El 47% de los encuestados respondió que BUENA, y el 47% de los encuestados 
respondió que REGULAR. 
Ante la pregunta 4: Tomando en cuenta exclusivamente los ingresos económicos 
originados por su actividad netamente artística (plástica-visual), cómo definiría 
su situación económica personal? 
El 65% de los encuestados respondió que regular. 
Sin embargo, ante la pregunta 5: Desempeña otro trabajo aparte del artístico 
(plástico-visual)? 
El 82% de los encuestados respondió que Sí. 
Y, ante la pregunta 8: Incentivaría a uno de sus hijos a estudiar artes plásticas? 
El 41% de los encuestados respondió que No. 
 
RESULTADOS ENCUESTA 4 
ENCUESTA A ESTUDIANTES DE LA CARRERA DE ARTES PLÁSTICAS DE 
LA FACULTAD DE ARTES DE LA UNIVERSIDAD CENTRAL DEL 
ECUADOR. 
AÑO: 2014 
OBJETIVO ESPECÍFICO: Determinar los referentes artísticos de la comunidad 
estudiantil. 
Ante la indicación: Mencione el nombre de un artista. 
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Apenas un 5.8% de los encuestados nombró a un artista ecuatoriano: (Guayazamín-4, 
Araceli Gilbert-1, Luigi Stornaiolo-1, Camilo Egas-1, Pablo Cardoso-1). El otro 
94,2% mencionó a artistas europeos o norteamericanos. 
Véase historia de la Academia y de la Facultad de Artes de Quito (anexo 5). 
 
RESULTADO ENTREVISTA 5 
ENTREVISTA PARA GESTORES, CRÍTICOS, CURADORES O ARTISTAS. 
 
Nombre: Ana Rosa Valdez, Responsable de Premio Mariano Aguilera, Centro 
de Arte Contemporáneo, Fundación Museos de la Ciudad. 
Fecha: Lunes 17 de febrero de 2014 
Ciudad: Quito 
 Indique con una X su dedicación 
1.       Gestor cultural X 
2.       Crítico de arte 
3.       Curador de arte X 
4.       Artista  
 
1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
Daré respuesta desde mi escaso conocimiento sobre este ámbito. El arte 
contemporáneo producido desde Ecuador padece los resultados de la histórica 
ausencia de políticas públicas de fomento a la internacionalización del arte. Esta 
orfandad ha permitido que, a pesar de contar con excelentes propuestas creativas, la 
visibilidad del país, en materia de cultura en los circuitos internacionales, sea casi 
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nula. Artistas como Pablo Cardoso, Manuela Ribadeneira y Oscar Santillán, por 
ejemplo, han logrado ingresar a colecciones importantes; sin embargo, son casos 
aislados que dependen de una gestión privada. Las galerías de arte “DPM Gallery” y 
“No Mínimo Espacio Cultural” desarrollan iniciativas para posicionar el arte 
contemporáneo local en ferias, bienales, galerías, etc. Así mismo, “No Lugar - 
Plataforma de Arte” ha difundido el trabajo de artistas visuales en redes regionales. 
Sus acciones realmente son meritorias, pero tienen límites. Es responsabilidad del 
Estado promover la internacionalización del arte local, desde sus propias gestiones y 
desde el apoyo a iniciativas diversas que se trazan este fin desde lo privado y lo 
independiente. Sin un respaldo desde lo público, estas propuestas seguirán siendo 
insuficientes, tendrán un muy limitado alcance.  
  
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
Quizás la pregunta debería ser: ¿El Estado ecuatoriano ha promovido un 
posicionamiento de los artistas locales en los circuitos internacionales del arte? 
Preguntarse si los y las artistas han logrado esto o no, no tiene sentido. El trabajo de 
ellos y ellas es, en primer lugar, desarrollar distintas creatividades que se inserten en 
el tejido social de forma estéticamente efectiva, éticamente coherente. Yo no sé si en 
segundo lugar estaría la responsabilidad sobre una inserción en circuitos. Creo que 
estamos mal acostumbrados a que los y las artistas sean considerados los únicos 
actores en la escena local. Las funciones de los gestores, curadores y críticos muchas 
veces ha sido interpelada sin caer en cuenta de la importancia de sus roles en el hacer 
escena. Para no dejar la pregunta en el aire, quisiera nuevamente insistir en la labor 
de “DPM Gallery” y “NoMínimo Espacio Cultural”, iniciativas que sí han logrado 
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promover el posicionamiento de ciertos artistas, al menos en colecciones privadas, 
ferias y bienales internacionales.  
  
3.- Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena 
internacional? 
Esta pregunta es un poco compleja, porque no creo que exista un top ten de artistas 
más reconocidos, o algo como eso. Creo que cada institución, colectivo o actor 
cultural tendrá su propia lista muy vinculada al lugar desde donde trabaja, a sus 
propios intereses estéticos y políticos. No existen unos “artistas actuales más 
connotados en la escena internacional”.  
  
4.- Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional? 
Me es imposible responder esta pregunta. No puedo hacer un top ten al "estilo" 
Taschen. En todo caso, puedo mencionar a algunos creadores y creadoras cuyo 
trabajo considero importante en mis reflexiones sobre arte contemporáneo: Fabiano 
Kueva, Ilich Castillo, Pablo Cardoso, Ricardo Bohórquez, Saidel Brito, Oscar 
Santillán, Valeria Andrade, Roberto Noboa, Juan Carlos León, Ulises Unda, Paúl 
Rosero, Patricio Ponce, Oswaldo Terreros, Juana Córdova, La Pelota Cuadrada, 
Saskia Calderón.  
  
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
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Probablemente Guayasamín, Kingman, Egas y Endara. Hoy por hoy, hay 
coleccionistas que compran obras suyas como una marca, el precio se decide por las 
dimensiones en algunos casos… 
  
 
Nombre: Diego Demetrio Orellana 
Fecha: 15 de febrero de 2014 
Ciudad: Cuenca-Ecuador 
Indique con una X su dedicación 
1.       Gestor cultural 
2.       Crítico de arte X 
3.       Curador de arte 
4.       Artista  
 
1.- ¿Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano 
actual, en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
In stricta veritas, es mínima aún la presencia artística ecuatoriana in universa Terra, 
pues pocos son los artistas que reflejan una trayectoria internacional para que el país 
pueda estar, in excelsis, en el circuito mundial de las artes, mientras en la 
globalización existe mucha tomadura de pelo en cuanto al arte contemporáneo y 
falsos pontífices de la crítica de arte y la curaduría que avalan a ciertos personajes 
que solo sorprenden y no representan ni siquiera potenciales artistas a nativitate, toda 
vez que también vivimos una época en que justamente esta clase de artistas 
apadrinados por ignorantes curadores suelen creer, dentibus albis, que con la 
adquisición de masterados son de veras ya artistas de relevancia olvidando que 
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«Quod natura non dat Salamanca non prestat/ Lo que natura no da Salamanca no lo 
prestat». 2.- ¿Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el 
circuito del arte mundial a la altura de los artistas más connotados? Diríase que 
contados artistas han logrado tal posicionamiento, sin embargo la Bienal de Cuenca 
es quizás el evento artístico que ha promocionado al país como un centro de 
divulgación mundial de nuevas propuestas plásticas in mundum universum. 
 
3.- ¿Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena 
internacional? 
Lo citaré en orden alfabético para evitar un orden de prelación que levante prejuicios 
frente a la relevancia que cada uno tiene per se: Marcelo Aguirre, Miguel Betancourt, 
Pablo Cardoso, Edgar Carrasco, Ricardo Montesinos, David Santillán, Enrique 
Tábara, Jorge Velarde, Hernán Zúñiga. 
 
4.- ¿Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional? 
Marcelo Aguirre, Gilberto Almeida, Miguel Betancourt, Pablo Cardoso, Edgar 
Carrasco, Alejandro Elías, Ricardo Montesinos, Julio Mosquera, Jorge Perugachi, 
Luigi Stornaiolo, Enrique Tábara, Jorge Velarde, Hernán Zúñiga. 
 
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
En la Colonia, verbi gratia, no hubo algún artista de preponderancia que hubo de 
llegar al reconocimiento internacional in illo tempore. En la era republicana quizás 
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Rafael Salas y Joaquín Pinto fueron dos artistas ecuatorianos que llegaron a crear un 
reconocimiento allende los mares, fuera del territorio nacional, pero sus presencias, 
claro está, son como estrellas fugaces frente al universo estelar de grandes figuras 
epónimas que brillaban con refulgencia en el concierto del mundo contemporáneo de 
aquellos tiempos. En la vigésima centuria, algunos artistas alcanzan una mejor 
proyección mundial como podría ser, en mi modesta opinión, Camilo Egas, Manuel 
Rendón Seminario, Oswaldo Guayasamín, Gonzalo Endara, Nicolás Kingman, entre 
los más relevantes inter nos. 
 
 
Nombre: Ernesto Proaño 
Fecha: 17 de febrero de 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
 4. Artista X 
 *Responderé en atención de las artes visuales: 
1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en  cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
El arte ecuatoriano tiene una nula representación dentro de de los circuitos mundiales 
de arte visual contemporáneo del llamado “primer mundo”. Nuestro más “grande 
evento”, la Bienal Internacional de Cuenca ha sido incapaz de promover 
internacionalmente las propuestas de los creadores ecuatorianos; la política del 
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Ministerio de Cultura es errática y despreocupada, sólo es un sistema populista de 
entrega de fondos; el Centro de Arte Contemporáneo de Quito no logra una agenda 
coherente; el MAAC de Guayaquil es invisible. Los salones de arte entregan el 
premio y se desentienden de cualquier proceso anterior o posterior. Pero esto no es 
importante para el arte en sí mismo sino para aquellos que quieren "posicionar" su 
arte dentro de estos circuitos internacionales. 
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
En el ámbito de las artes visuales y dentro de los circuitos de museos, bienales, 
trienales y galerías "prestigiosas" del primer mundo es evidente que no. Pero el arte 
mundial no es patrimonio exclusivo de aquellos que lo compendian desde las 
capitales económicas actuales y el concepto de “artista connotado” es una categoría 
que, desde mi punto de vista, no responde a un análisis amplio de lo que es y 
significa el arte. 
3.- Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena  
internacional? 
Considero que enumerar "artistas connotados" es una forma errada de ver el arte. 
4.- Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional? 
Manteniendo mi posición sobre lo que significa “artista connotado”: Existe una 
tendencia, por parte de escritores, críticos, curadores de arte y los propios artistas, 
por la individualización sin reconocer los movimientos de los últimos años, tal es así 
las recopilaciones aleatorias y carentes de sentido de Marco Antonio Rodríguez, 
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Hernán Rodríguez Castelo o Lenín Oña en sendos e inútiles libros, en las 
aglutinaciones subjetivas de la mayoría de curadores que trabajan en el país. Es 
evidente que existe un trabajo permanente en las artes performativas, en el arte 
urbano y comunitario, en la experimentación de los lenguajes digitales que se han 
aglutinado en los últimos años alrededor de eventos y colectivos independientes, 
críticos de las instituciones, como La Multinacional, La Caracola, al zur-ich, Ecua-
UIO, La Selecta, entre otros. Es imprescindible cambiar está visión, dejar de analizar 
al arte visual contemporáneo como un compendio de creadores aislados y más bien 
mirarlo como un proceso complejo donde intervienen diversos actores, condiciones 
sociales, históricas, corrientes de pensamiento y en donde las artes no son islas y los 
creadores no son estallidos de “genio” aislados. 
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
En las artes visuales y dentro de una historiografía narrada desde el punto de vista 
europeo o norteamericano definitivamente no, más repito, la pregunta está errada si 
se pretende hacer solo un estudio estadístico comparativo. 
 
Nombre: Gledys Macias 
Fecha: 16 de febrero de 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
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1. Gestor cultural 
2. Crítico de arte 
3. Curador de arte 
4. Artista  X 
 
1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
Qué aún está limitada en cuanto a herramientas tecnológicas y nuevos medios 
además tenemos un fuerte lastre indigenista y pintoresco, seguimos siendo mano de 
obra y no productores de nuevas ideas. 
 
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
Si pero han sido muy pocos artistas que contaban con un fuerte respaldo económico 
el cual les permitió formase en el extranjero y desde ahí generar su producción. 
 











También muchos colectivos han logrado un mayor reconocimiento 
 
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
Los artistas del indigenismo. 
 
 
Nombre: Juan-Ramón Barbancho Rodríguez 
Fecha: 15 de febrero de 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
1. Gestor cultural 
2. Crítico de arte  
3. Curador de arte X 
4. Artista  
 
1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
No podría darle una respuesta acertada, no conozco en profundidad el arte actual 
ecuatoriano para poder evaluarlo a nivel internacional. El arte actual latino tiene una 
gran presencia tanto en galerías como en eventos internacionales: ferias, bienales, 
etc. Pero creo que el ecuatoriano concretamente no tiene la presencia que tiene el de 
países de su entorno. Esto no tiene que deberse forzosamente a la calidad de este arte, 
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sino a factores que lo determinan: la casi no existencia de galerías de arte del país, la 
ausencia de ferias internacionales, falta de coleccionismo, falta de apoyos oficiales, 
etc.  
 
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
Creo que no, por las razones que antes he comentado. 
 
3.- Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena 
internacional? 
Se refiere a artistas ecuatorianos/as? No podría decirle, ya le digo que no conozco la 
escena artística ecuatoriana para dar una respuesta acertada. 
Si se refiere a artistas no ecuatorianos/as la respuesta sería demasiado difícil de 
concretar. A mí me interesan especialmente artistas que trabajan dentro del campo de 
lo social/político: Avelino Sala, Beth Moyses, Carlos Garaicoa, Carlos Amorales, 
Shahran Enterkabi, Enrique Ramírez, Christoph Draeger, Teresa Serrano, Doris 
Salcedo, Juan Castillo, Andrés Senra, Angie Bonino, Regina José Galindo, Dionisio 
Cañas, Alex Francés, Francis Naranjo, María Cañas, Harun Farocki, Félix González-
Torres, Adrian Paci… y otros/as que se mueven en otros campos como Robert 
Cahen, Felipe Ortega-Regalado, Dionisio González, Tom Hunter, Jabi Machado, 
Jorge Pineda, Nicolás D. Estévez, , Jean-Gabriel Periot y un largo etcétera.  
 
4.- Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional? 
No podría contestar correctamente a esa pregunta, he trabajado con bastantes artistas 




5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
No podría decirle, tal vez Oswaldo Guayasamín, pero particularmente no es un 
artista que me interese en absoluto.  
 
 
Nombre: Mario Fernando García 
Fecha: febrero de 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
1. Gestor cultural X 
2. Crítico de arte  
3. Curador de arte  
4. Artista X 
 
1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
Personalmente creo que la situación del arte ecuatoriano (refiriéndome al arte culto) 
es actualmente muy precaria en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte 
mundial. Es innegable la existencia de centros artísticos asentados en centros sociales 
y geográficos poseedores de gran capital simbólico, desde donde se reglamenta el 
arte actual y en donde se valida, promociona y cotiza el arte actual. Es innegable así 
  
201 
mismo la existencia de periferias sociales y geográficas que pugnan por posicionarse 
en esos centros de validación, promoción y cotización (la Bienal de Venecia, la 
Documenta, ARCO, Christie´s, Sotheby´s, etc.) y lo hacen desde sus extensiones 
locales. 
El arte ecuatoriano ha tenido acceso a esos centros del arte mundial (Endara Crow, 
Guayasmín, Egas; María Verónica León -2007, vídeo-, Rosa Jijón -2011, vídeo-, y 
recientemente Miguel Alvear y Patricio Andrade accedieron a la Bienal de Venecia 
2013, vídeo, etc.) sin lograr visibilizarse sostenidamente o al mismo nivel que los 
artistas más connotados y cotizados a nivel mundial, algunos de ellos 
latinoamericanos. Este es un problema que a mi criterio debemos afrontar sin 
eufemismos ni argumentaciones ciegas. Solamente de esa manera el arte ecuatoriano 
logrará desarrollar una estrategia efectiva, un discurso o un contra discurso que logre 
su visibilización y posicionamiento internacional. 
 
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
Yo creo que no, ni los artistas ecuatorianos actuales ni artistas ecuatorianos desde el 
pasado colonial, y si no dígame usted quiénes? Y cuánto facturan anualmente? 
Justamente para despejar esa duda realicé en el año 2013 una investigación sobre 
libros de arte de categoría universal, de edición reciente, buscando la presencia de 
artistas ecuatorianos en sus páginas. El resultado fue que no encontré ni uno solo 
(anexo bibliografía). Entiendo que en los libros de arte –de editoriales importantes- 
se decanta la participación multitudinaria de artistas de cada época, en este caso de la 
época actual que para ser analizada debe ubicarse en el pasado reciente de los artistas 
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ecuatorianos maduros, es decir, de hace unos 30 años. Sí encontré su presencia en 
libros de arte regionales. 
 
3.- Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena 
internacional? 
La respuesta a esta pregunta es objetiva y determinante: en un mundo mercantil y 
económicamente globalizado, cuyo sistema social está empapado por el capitalismo, 
podemos reconocer fácilmente a los artistas más connotados, porque han llegado a 
ese sitial al que la mayoría de artistas del mundo desean llegar: al éxito. Son los más 
visibles en los medios de comunicación masiva, los más presentes en la mente del 
colectivo social internacional aunque muchas veces solamente a nivel de 
especialistas, los más promocionados por la institución del arte y por los estados 
nacionales, los más cotizados, de hecho su obra alcanza precios altísimos (millones 
de dólares) -dado el valor simbólico de sus nombres- y los más reproducidos. Sus 
nombres pueden variar dependiendo de las diversas publicaciones, pero al fin y al 
cabo siempre estarán presentes los mismos, y los podemos encontrar en las 
publicaciones bibliográficas indexadas (libros) del pasado reciente (30-40 años) y del 
presente (2012-2013) que son las que tamizan y avalan la multitudinaria 
participación de artistas en el arte, recogiendo, ordenando y avalando autores de 
entre un mar de publicaciones en revistas, catálogos, pasquines, declaraciones, 
manifiestos, promociones, hojas volantes, auto-publicaciones, etc. 
Ahora bien, tal lista depende en gran medida del lugar de enunciación y de las 
relaciones de poder en juego. Para ejemplo, hace pocos años, en 2009, El diario 
británico Telegraph
155
 publicó una lista con las cien personalidades más influyentes 






del arte contemporáneo, entre artistas, curadores y coleccionistas. Los 10 artistas 
mencionados en los primeros lugares como los más importantes, fueron: Damien 
Hirst (británico), Jasper Johns (estadounidense), Jeff Koons (estadounidense), 
Gerhard Richter (alemán), Richard Prince (estadounidense), Takashi Murakami 
(japonés), Richar Serra (estadounidense), Bruce Nauman (estadounidense), Cy 
Twombly (estadounidense), Ai Weiwei (chino). Ni un solo ecuatoriano, ni una sola 
mujer. 
La Bienal de Venecia proporcionará un listado distinto, mientras la Feria ARCO 
tendrá en mente sus particularidades. Lo cierto es que en este momento solo los 
“artistas viejos” son indiscutibles. 
 
4.- Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional? 
La respuesta a esta pregunta es tan difícil como la escena del arte en el Ecuador. Diré 
como antes que el Ecuador forma parte de un mundo mercantil y económicamente 
globalizado, cuyo sistema social está empapado por el capitalismo, donde los artistas 
connotados de la escena nacional pueden reconocerse porque han llegado a ese sitial 
al que todos los artistas del Ecuador desean llegar: al éxito. Son los más visibles en 
los medios de comunicación masiva nacional, los más presentes en la mente del 
colectivo social local e internacional en general y especializado, los más 
promocionados por la institución del arte y por el Estado ecuatoriano y los más 
cotizados, sin alcanzar su obra precios elevados al nivel del arte más cotizado en el 
circuito mundial, pues la situación del mercado del arte nacional se debate en 
condiciones precarias a criterio de artistas, galeristas, comerciantes, gestores y 
comisarios del arte ecuatoriano, lo que complica la situación económica de los 




artistas locales. De hecho, en base a una encuesta realizada recientemente (2013) el 
84% de los artistas consultados desempeñan otras labores (empleos) aparte del 
netamente artístico. Es decir, no logran sobrevivir de la exclusiva práctica de su arte. 
No conozco cuál es la situación económica de los actuales artistas connotados del 
Ecuador, ni si ésta depende exclusivamente de la comercialización de su obra, un 
tema interesante a investigar, un indicador importante de la situación del arte 
ecuatoriano contemporáneo: ¿cuánto facturan anualmente los artistas ecuatorianos 
que se consideran importantes?  
 
Ahora bien, según varias fuentes, recurriendo a mi blanda memoria impactada por la 
intensa promoción-publicidad realizada desde centros culturales de la ciudad y 
debido a sus pertinentes planteamientos, éstos artistas connotados serían: Luigi 
Estornaiolo, Amaru Cholango, Marcelo Aguirre, Tomás Ochoa, Pablo Cardoso, 
Miguel Alvear, Wilson Pacha, Jorge Velarde, Falco, Saidel Brito (cubano 
nacionalizado?), Pablo Gamboa, otros cuya aparición reciente o esporádica no me 
permite considerarlos todavía. Pero existen muchos más con propuestas y oficio 
interesante, que por una u otra razón no acceden al “star sistem” del arte local. 
 
Según un artículo publicado por La Selecta (mayo de 2011) titulado “Artes Visuales 
en el Ecuador Contemporáneo: contra el efecto Guayasamín”156, a criterio de Xavier 
Andrade, éstos son: Patricio Ponce, Wilson Paccha, Ana Fernández, Miguel Alvear. 
Gabriela Chérrez y Graciela Guerrero. Oswaldo Terreros. Carlos León. Ricardo 
Bohórquez y Vicente Gaibor. Falco. Marcelo Aguirre, Pedro Davila, Patricio 
Palomeque, Pablo Cardoso, Saidel Brito, Xavier Patiño y Roberto Noboa. 







Según un artículo de prensa publicado en el diario El Telégrafo (enero de 2012) 
titulado “Nombres relevantes de la plástica reciente”157, a entender de Matilde 
Ampuero, estos son: Jorge Velarde, Wilson Paccha, Marco Alvarado, Hernán 
Zuñiga, Jorge Jaén y Jimmy Mendoza. Y entre los más jóvenes se menciona a: Oscar 
Santillán, Stefano Rubira, Karina Skvirsky-Aguilera, Ilich Castillo, Graciela 
Guerrero, Fernando Falconí, Roberto Noboa y Juan Carlos León. 
 
Según un artículo de prensa publicado en el diario El Comercio (año 2013) titulado 
“Los artistas guayaquileños son conscientes de su tradición”158, a entender de la 





, alrededor de 120 prometedores. 
 
Pero si le preguntas a la “gente” dirán simplemente: Oswaldo Guayasamín. 
 
En fin... depende de los círculos del arte nacional. 
 
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 













alto del circuito contemporáneo a su contexto del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
El arte ecuatoriano no, en general. Oswaldo Guayasamín casi lo logra. Pero a más de 
él deme una evidencia concreta que cambie la situación del arte nacional, que no sea 
que “alguna vez” un coleccionista afamado compró algunos cuadros, o que los tiene 
colgados en algún museo del “primer mundo”, o que alguno expuso en el pabellón 
latinoamericano de una bienal europea, o que remató en 30.000 USD en Sotheby´s, 
dígame qué trascendencia tuvieron “en realidad” tales eventos en el mundo 
globalizado, en el círculo del arte. Si aplico el mismo ejercicio investigativo que 
apliqué al arte ecuatoriano contemporáneo (entiéndase por actual) seguramente no 
encontraré a uno solo. Y lo lamento desde mi condición de artista ecuatoriano y de 
docente del arte. Es, a mi criterio, un problema de alto componente colonial, a 




Nombre: Susan Rocha, Curadora del Centro de Arte Contemporáneo de Quito. 
Fecha: 16 de febrero de 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
1. Gestor cultural 
2. Crítico de arte  






MG: Cuál considera usted que es la presente situación del arte contemporáneo 
actual en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
SR: Bueno, en realidad el Ecuador es uno de los países que generalmente se tienden 
a saltar, cuando hay investigadores por ejemplo que están levantando América latina, 
como por ejemplo Pedro León de la Barra que fue contratado por el Guggenheim 
para que el Guggenheim haga una adquisición del arte latinoamericano, 
generalmente suelen viajar de Colombia a Argentina y se suelen saltar una serie de 
países, usualmente no se suele tomar en cuenta ni a Ecuador, ni a Perú, ni a Bolivia, 
ni a algunos países de Centroamérica dentro de los circuitos internacionales, y esto 
es, yo pienso, en parte de por una política de Estado, osea, en parte porque el Estado 
ha tenido por ejemplo poca profesionalización en el campo de la crítica, muchas 
veces los museos ha estado manejados por, o los museos y centros culturales, la Casa 
de la Cultura ha estado manejada y captada yo pienso no por profesionales que sean 
profesionales que sean historiadores del arte que sean curadores sino por arquitectos 
y literatos que han pensado que como desde la literatura se maneja la palabra que de 
pronto desde la literatura se puede hablar de cualquier cosa desde una perspectiva 
literaria, entonces por ejemplo yo pienso que para que exista un arte que esté 
posicionado se necesitaría una inscripción topológica dentro de un circuito, que ese 
circuito tiene que profesionalizarse. Ahora, si uno por ejemplo lee los catálogos de 
los años 60, 70 generalmente todos los textos son súper literarios y poéticos, casi 
todos los textos dicen lo mismo, o sea, de todos los figurativos dicen es una imagen 
goyesca y es una imagen feísta, de todos los indigenistas suelen decir, es un imagen 
que responde como a una sociedad… es como una receta de escritura, y es por la 
falta de profesionalización. Luego veo que hay otro problema que es grave y que 
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sería digno de análisis, que es como el arte vito desde la Cancillería, o la cultura vista 
desde la Cancillería, porque es la Cancillería la que generalmente negocia la cuestión 
de la representación del país en el exterior, o sea yo pienso que hay como unas 
políticas de Cancillería de por ejemplo qué es lo que el Ecuador necesita o desea 
lograr por ejemplo en acuerdos internacionales que tengan relación con por ejemplo 
el comercio exterior, entonces yo pienso que en la Cancillería el departamento de 
Comercio Exterior dirá si un embajador va a Portugal nos interesa que en comercio 
exterior haga esto, que a nivel de importaciones-exportaciones hagamos esto, que a 
nivel de esto hagamos esto, pero en cultura es como manejarse como puedan, osea 
cuando desde Cancillería se podría hacer un programa de traducción de libros 
ecuatorianos a otros idiomas, de hacer articulación con museos y galerías, da hacer 
articulación con los mismos migrantes, de en vez de llevar lo popular que, no sé, el 
conejito, Jacchuigua y eso, presuponiendo que eso es lo que todos los migrantes 
desean, se podría ….. (inaudible-3:55)…. o sea yo pienso que hay una 
responsabilidad compartida entre instituciones culturales y Cancillería con respecto a 
como se ha exportado la cultura ecuatoriana y que es lo que se ha considerado 
exportable, qué es lo que se ha considerado como lo nacional. Yo pienso que hay 
buenas perspectivas con la profesionalización incipiente que hay ahora, por ejemplo 
la Católica recientemente hace unos dos o tres años abrió la carrera de Historia del 
Arte, ya que en el Ecuador no había donde estudiar Historia del Arte, o sea, los 
Historiadores del Arte siempre venían estudiados desde afuera, igual con las 
maestrías de la Andina, con las maestrías de la Central, con las maestrías de Flacso, 
que están abriéndose a la parte artística yo pienso que va a haber como un cambio 
igual epistémico. Allí, en la profesionalización del campo del arte, esa 
profesionalización puede incidir positivamente. Por ejemplo un curador argentino, 
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que él decía voy a contar cómo era en Argentina, y él decía antes de los años 60, 
antes de que se cree la carrera de Historia del Arte lo que pasaba aquí es que había 
una cuasi crítica, una cuasi curaduría, la cuasi crítica era manejada por literatos, la 
cuasi curaduría era manejada por arquitectos, y entonces ellos pensaban que tenían 
que poner las obras dentro de los museos como se vean bonita, que los catálogos 
debían tener solo las fotos de las obras, que el texto no importaba, que es una visión 
completamente romántica, moderna, y que es una visión también poco profesional, y 
entonces eran circuitos que circulaban en ellos mismos, el rato que en Argentina se 
profesionaliza la cuestión de la historia del arte, se empieza a profesionalizar el 
campo del arte, entonces también se empiezan a producir unos textos sólidos, se 
empieza a crear un circuito de publicaciones y se empieza a generar un interés y una 
curiosidad por el arte argentino en el mundo. 
MG: De eso depende entonces? 
SR: Para mí depende de una profesionalización del campo, de una cuestión política y 
de una cuestión topológica. 
 
2. 
MG: Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito 
del arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
SR: No. Yo creo que hay algunos artistas que ha logrado insertarse en circuitos, o sea 
por ejemplo la Bienal de Venecia ha contado con artistas como Ana Rosa Jijón, 
como el Miguel Alvear, hay artistas como la Manuela Rivadeneira que están 
posicionándose que, o sea tienen un trayectoria igual afuera, que están haciendo una 
cosa como importante de su trayectoria artística, pero creo que por ejemplo en eso 
No Mínimo con la Pili Estrada, a quién deberías entrevistar, cumple con una agenda 
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que es como súper importante, la Pili dentro de No Mínimo está trabajando con unos 
10 o 12 artistas que son contemporáneos, la mayoría de Guayaquil, y la Pili está 
logrando que esos artistas expongan y vendan sus obras a colecciones internacionales 
importantes, por ejemplo hay artistas que salieron del ITAE, jovencitos, y que están 
vendiendo a colecciones súper importantes su obra, como la Tania Arrobo, como el 
Ilich Castillo, como el Estefano Rubira que están trabajando directamente con la Pili 
Estrada. Porque la Pili está insertándose dentro de ferias mundiales importantes y 
está insertando a los artistas con los que ella trabaja dentro de estos circuitos, 
entonces hay artistas que están exponiendo a compradores importantes, que son del 
Ecuador, pero esto es gracias a que la Pilar es profesional, a que la Pili Estrada es 
historiadora del arte y es curadora formada de verdad y a que tiene una voluntad de 
hacerlo y a que ha logrado sostener un espacio como No Mínimo gracias a la 
autogestión, gracias a la formación. El David Pérez Mc Colum también lleva artistas 
a ferias internacionales. El Roberto Kronfle también, o sea yo creo que en Guayaquil 
hay como una preocupación desde, no desde el Estado sino desde espacios 
alternativos para lograr la internacionalización, y se está haciendo sobre todo desde 
No Mínimo, desde una cuestión completamente profesional yo creo se va a llegar a 
muy buenos resultados. 
MG: Y actualmente, se está trabajando en eso, ya con resultados o con futuros 
resultados? 
SR: Yo pienso que ya hay resultados,  o sea tú debería ver toda la programación de 
No Mínimo y lo que ellos han alcanzado a nivel de lograr que se vendan obras de 
artistas ecuatorianos a colecciones importantes. 
En Quito, el Ministerio de Cultura tiene un auspicio para artistas que ganan 
reconocimientos afuera, si vas a recibir un premio afuera te financian el pasaje, nada 
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más, y el Centro de Arte Contemporáneo, con la Fundación Museos de la Ciudad, 
creó el programa de incentivos para artistas ecuatorianos en el exterior, que es súper 
bueno porque te dan hasta 10.000 USD para que puedas gestionarte los pasajes, para 
que puedas hacer una publicación afuera, para que puedas hacer circular tu obra 
afuera, para que puedas hacer una página web. 
 
3. 
MG: Cuáles considera usted, son los artistas actuales más connotados de la 
escena internacional? 
SR: Ecuatorianos? 
MG: Internacionales, en general. Los más connotados de la escena actual. 
MG: Difícil? 
SR: Es redifícil la pregunta. 
MG: Yo podría, si no tienes este rato la información o tienes que hacer una 





MG: Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional, 
ecuatoriana? 
Yo pienso que del ITAE salieron un promoción que es súper interesante que están la 
Graciela Guerrero, la María José Argencio, el Ilich Castillo, el Estéfano Rubira, el 
David Palacios, el Oswaldo Terreros, o sea hay como un pull de artistas que están 
haciendo arte contemporáneo de forma súper interesante. Yo pienso que en Quito 
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opera súper bien la fotografía, me parece por ejemplo que es súper interesante la 
propuesta artística del Gonzalo Vargas. En quito me parece que operan súper bien las 
colectividades, el Al Zur-hic, que operaba La Selecta cuando era colectivo, pero de 
todos modos las personas que forman parte de La Selecta como como el Nicolás 
Kingman tienen propuestas artísticas súper interesantes. Parece que el Christian 
Viteri tiene una propuesta que es bien interesante que es muy pensada y es además 
muy bien resuelta. El Xavier Escudero que no ha expuesto últimamente también me 
parece que tiene una propuesta interesante. Me parece que hay artistas también que 
migraron hacia afuera que están haciendo propuestas bien interesantes como el 
colectivo Pan con Cola, la Manuela Rivadeneira, el Espinoza, la María Rosa Jijón 
que me parece que tiene una imagen fotográfica y una propuesta solvente por allí. De 
los colectivos de aquí me parece que La Caracola que está haciendo una plataforma 
de performance, está haciendo un trabajo comunitario bien chévere y está también 
produciendo obra. Creo que en Cuenca está es muy solvente el trabajo de la María 




MG: En el pasado histórico del arte ecuatoriano a partir de la Colonia, 
considera usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró 
posicionarse en lo alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte 
mundial, al nivel de los artistas más connotados de la historia universal? 
SR: A ver, la pregunta me parece que está mal estructurada. Tú estás hablando de, o 
sea, la historia el arte universal está contada desde Europa donde ellos están viendo 
su metro cuadrado. O sea yo pienso que la Escuela Quiteña tuvo muchísimo 
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reconocimiento a nivel de América, y hay registros de que muchas piezas se 
exportaban a Chile, de que muchas piezas se exportaban a otros lugares, de un 
reconocimiento inmenso a la Escuela Quiteña. Yo creo que hubo una crisis 
económica al final de la Colonia y muchos artistas migraron, por ejemplo los 
proyectos de Mutis, los proyectos de Humboldt, se hicieron con artistas quiteños, y 
uno puede ver en registros, como por ejemplo cuando estuve en Chile hice un 
levantamiento bibliográfico, para una investigación que estoy haciendo, profesores 
de arte de allá eran quiteños, o sea creo que hubo un cuestión de migración súper 
fuerte al final del periodo colonial y al inicio del periodo de la república que hizo que 
la construcción de la imagen como nacional que abandona el modelo colonial sea una 
cosa mas bien tardía. Creo que en la Colonia sí había un reconocimiento por lo 
menos continental del arte quiteño. 
 
 
Nombre: Xavier León Borja 
Fecha: 17 febrero 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
1. Gestor cultural X 
2. Crítico de arte 
3. Curador de arte 
4. Artista X 
 
1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en cuanto a su posicionamiento en los circuitos del arte mundial? 
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Casi nula.  
 
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito del 
arte mundial a la altura de los artistas más connotados? 
Evidentemente no.  
 
3.- Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena 
internacional? 
Hay tantos, pero por poner algunos que me llaman la atención: Demian Hirst, 
Gerhard Richter, los hermanos Chapman, Gabriel Orozco. 
Ecuatorianos, no estoy seguro, pero especulo según rumores: al-zurich, Tomás 
Ochoa, ahora se habla de Pablo Cardoso.   
 
4.- Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional? 
De los que yo he escuchado hablar más últimamente son Pablo Gamboa, Cardoso, 
Saidel Brito, Oscar Santillán, Echeverría Kosak, el Paccha. Pero hay otros que 
consagraron su reconocimiento como Hernán Cueva, la Paula Barragán, la Ana 
Fernández.   
 
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
La valorización social nunca fue suficiente, lo que produjo que las instituciones 
tampoco regresen a ver al arte como un componente fundamental dentro de los 
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planes de todos los gobiernos. Adicionalmente la institución del arte manejada desde 
los centros de poder muy pocas veces, y con ignorancia, han regresado a ver a 
Latinoamérica. Sin embargo, por méritos propios de distintos artistas sí creo algunos 
se posicionaron en sus tiempos: Guayasamín, Oswaldo Muñoz Mariño, Endara 
Crow, la escuela Quiteña por el proyecto servil que supuso.  
 
Creo esta encuesta debe marcar diferencia entre la situación del arte marcada por: 
factores sociales, calidad de producción, mercado, porque si no solamente te está 
dando resultados parciales, que dicen lo que ya sabes.  
 
 
Nombre: David Jaramillo López 
Fecha: 7 abril 2014 
Ciudad: Quito 
Indique con una X su dedicación 
1.     Gestor cultural 
2.     Crítico de arte 
3.     Curador de arte 




1.- Cuál considera usted que es la presente situación del arte ecuatoriano actual 
en cuanto a su posicionamiento en el circuito mundial del arte? 
Ecuador tiene un reconocimiento, podría decir relativo actualmente. Artistas de la 
generación de los 70´s  o anteriores como Tábara El grupo VAN, Viteri, Araceli 
Gilbert o Estuardo Maldonado, quien es reconocido en Italia especialmente, son ya 
parte del acervo artístico latinoamericano reconocidos por críticos latinoamericanos 
en escala internacional.  Artistas de los 80´s y 90´s tienen un conocimiento 
regional como Luigi Stornaiollo, Milton Barragán, Tomas Ochoa, Juan Pablo 
Cardoso, Larrissa Marangoni o Manuela Rivadeneira, quien a mi criterio es la artista 
ecuatoriana con mayor reconocimiento en la actualidad, con  premios y exposiciones 
individuales en varios centros culturales del mundo como Nueva York o París. 
Considero que en tanto a artistas posmodernos o de nuevos medios estéticos, el 
Ecuador aun tiene mucho camino por recorrer, ya que el momento del arte y de los 
artistas es paralelo al momento de su sociedad y su contexto. La influencia del arte 
de nuevos medios es aún joven como para tener ya un posicionamiento, y no 
olvidemos que el posicionamiento en mundo del arte depende mucho del circuito 
comercial interno del arte. La crisis económica de la última década en Ecuador, 
repercutió indudablemente en el posicionamiento del arte comparado con nuestros 
cercanos vecinos, citando el ejemplo de Colombia con personajes de la altura de 
Botero, Antonio Caro o Doris Salcedo. 
 
2.- Han logrado los artistas ecuatorianos actuales posicionarse en el circuito 
mundial del arte a la altura de los artistas más connotados? 
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Cito el ejemplo de Manuela Rivadeneira y de Larissa Marangoni, artistas 
ecuatorianas que han trabajado fuera del Ecuador. Ellas, como muchos artistas se 
dieron cuenta que fuera del ecuador las oportunidades son mejores para el arte, 
trabajaron en Estados Unidos y Europa. Otro caso que me viene a la mente es el 
artista indígena Amaru Colango quien vive y trabaja sus obras en Alemania. Incluso 
el reconocimiento que recibió el artista Ramón Piagüaje como pintor de la selva, 
ganando un concurso de escala mundial, entregado por el príncipe Carlos de 
Inglaterra. 
La pregunta en referencia a los artistas más connotados, sería ¿de qué época?, 
estamos hablando de los últimos 70, 50 30, o 10 años. Pues pienso que esta crisis de 
reconocimiento del arte visual es a escala mundial y no solo para el Ecuador. ¿Quién 
es, actualmente, un artista `realmente´ connotado? Para mi el periodo actual del arte 
no esta dominado por los artistas sino por los curadores. El siglo XIX fue el de los 
críticos, como Baudelaire y Vauxelles, y los salones de bellas artes. El siglo XX fue 
el de los artistas y los movimientos vanguardistas o ismos, y el siglo XXI parece 
estar dirigiéndose hacia los criterios curatoriales, los curadores y los parámetros de 
las bases de los concursos, muestras o premios. Un artista realmente connotado en la 
actualidad es Lucien Freud, no solo por su abuelo psicoanalista (aunque fue de gran 
ayuda para su fama), sino por sus contactos con las más importantes galerías y 
museos norteamericanos y europeos, como el Tate o el Met. 
 
3.- Cuáles considera usted son los artistas actuales más connotados en la escena 
internacional (en general)? 
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Veamos, Lucien Freud es el mejor cotizado monetariamente, no se si eso lo vuelve 
connotado o simplemente un buen vendedor. Damien Hirst es  también respetado en 
el ámbito Británico y Europeo. como olvidar al artista urbano Banksy. Un 
norteamericano  realmente connotado no ha habido desde Jeff Koons o Joseph 
Kosuth, eso ya es mas de 30 años. (Como nota aparte, pienso que el arte 
norteamericano está en peor crisis o situación que el ecuatoriano, aunque no tiene 
que ver con esta encuesta, pero amplia un panorama). Las artistas feministas de los 
80´s como las Guerrilla girls, Barbara Kruger tuvieron una fuerza momentánea. Italia 
no ha mostrado mucho desde los Povera, Francia es un fantasma, España está en 
crisis general. Es decir la crisis esta más en los centros culturales que en las 
periferias. 
En ámbito latinoamericano considero que el arte contemporáneo de instalación y de 
nuevos medios es de mucha calidad, durante los 70´s, 80´s y 90´s. Brazil tiene a 
Cildo Meireles, Priscila Monge y Helio Oiticica. Uruguay a Luis Camnitzer. Chile a 
Gonzalo Mezza, Gustavo Romano y Alfredo Jarr. Colombia a Doris Salcedo y 
Antonio Haro. Argentina con los movimientos modernistas desde los Madi y el 
grupo concreto invención hasta la acción de los Tupamarus, y por supuesto León 
Ferrari. 
 
4.- Cuáles son los artistas actuales más connotados en la escena nacional 
(ecuatorianos)? 
Tomando los 70´s y 80´s como el punto de partida, podemos dividir a los artistas 
entre los modernistas y los postmodernistas. modernistas como Estuardo Maldonado, 
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Tabara, Viteri, Barragán, Gonzalo Endara Crow, Jesus Cobo, Stornaiollo. Entre los 
postmodernistas Mauricio Bueno, Amaru Collago, Manuela Rivadeneira, Larissa 
Marangoni, Juan Pablo Cardoso, Tomas Ochoa, Saskia Calderón o el colectivo la 
Limpia. 
Esta última década en el arte ecuatoriano ha sido de crisis y transición, tal como ha 
sido la economía del país, los artistas, y las instituciones de educación artística 
recibieron el golpe postmoderno que cuestionó sus cimientos y aún el sacudón no 
pasa, o aún no ha sobresalido un faro emblemático de entre los escombros. La 
generación de la primera década del XXI en Ecuador, como en el resto del panorama 
regional y mundial, está aún en la espera de uno o varios faros artísticos. 
  
5.- En el pasado histórico del arte ecuatoriano (a partir de la Colonia) considera 
usted que el arte ecuatoriano o alguno de sus artistas logró posicionarse en lo 
alto del circuito contemporáneo a su contexto, del arte mundial, al nivel de los 
artistas más connotados de la historia universal? 
Miguel de Santiago tuvo un reconocimiento regional importante en el XVII tanto asi 
que pudo mandar a estudiar a su hija,Isabel de Santiago, a estudiar en Roma y 
también trabajar en su taller.  
La escuela Quiteña tuvo su mayor producción y reconocimiento regional en el XVIII, 
con piezas exportadas a: Nueva Granada, Peru, Chile, Nueva España, España y el 
imperio de Nápoles. Con obras de escultura y pintura de los talleres familiares de 
Legarda, Cabrera y Samaniego. 
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El siglo XIX tiene a Antonio Salas como su mayor representante que fundó una 
dinastía artística que se mantiene hasta hoy (5 generaciones de Salas). El 
reconocimiento de Salas y el talento de sus hijos fueron destacados por Humboldt en 
su famoso Tour du Monde, muy leído y seguido por  todos los europeos en la primera 
mitad de XIX. Salas retrató a Simón Bolívar durante la campaña del libertador, y se 
cree, es uno de los retratos del libertador más parecidos en mímesis al libertador. 
Pienso que Camilo Egas a inicios del XX es el artista ecuatoriano de mayor 
connotación y reconocimiento. Él se inscribe dentro del movimiento indigenista 
latinoamericano a la par del muralismo mexicano de Rivera, Siqueiros y Orozco. 
También fue parte de la vanguardia modernista latinoamericana y estuvo a la par con 
sus similares latinoamericanos fundando e imprimiendo una revista cultural 
independiente “Hélice” como hicieron los vanguardistas latinoamericanos en 
Argentina, Brazil, México invitando a poetas y líderes. No olvidemos que fue Egas 
quien abrió su publicación al joven literato Pablo Palacio, autor de El antropófago y 
Un hombre muerto a punta piez, considerado ahora entre los principales exponentes 
del realismo urbano entre  los autores latinoamericanos previos al Boom y Post 
Boom. 
No puedo olvidar a Oswaldo Guayasamin, quien aunque no es del aprecio de muchos 
artistas o críticos del siglo XX ecuatoriano y latinoamericano como Martha Traba, 
puso al Ecuador en el mapa artístico del siglo pasado. Sus obras, en especial de 
retratos están en colecciones privadas de la realeza europea, artistas y círculos del 
arte a nivel Europeo, además ocupa un lugar importante en la sal de arte moderno 
latinoamericano en el MET, obra que vi personalmente. Y fue un orgullo sin igual, 
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ver obra de un ecuatoriano en el museo de arte de Nueva York, cerca de obras de  
Boccioni, Rivera, Dalí y Jackson Pollock. 
Mi diagnóstico del arte actual ecuatoriano de los últimos 20 años (última 
generación): 
Durante los últimos veinte años, la producción artística ecuatoriana ha estado 
íntimamente vinculada con la inestable situación política y económica del país y que 
ha determinado la situación inestable o esporádica de sus artistas. Para que el arte de 
un país o de un puñado de artistas se destaque a escala internacional se requiere de 
varios ingredientes como: talento, ideas creativas, oportunidades de exposición y 
financiamiento adecuado. Al artista ecuatoriano no le faltan los primeros, pero 
debido a la crisis local del cambio de siglo, ha carecido de los dos últimos.  Sin 
embargo, Ecuador no tiene nada que envidiar a sus vecinos en materia de artes 
visuales. El Ecuador históricamente ha sido un centro modesto pero destacado de 
producción artística. Su situación actual se encuentra a la par de la situación del arte 
regional y mundial, en el umbral inestable entre las expresiones modernistas y el 
postmodernismo. La crisis del Ecuador, en materia de artes, es la misma que 
experimenta todo el mundo por igual. Aún no ha podido salir del sacud'on de la crisis 









SOBRE LA HISTORIA DE LA FACULTAD DE ARTES DE LA 
UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR. 
LOS SIGUIENTES DATOS HAN SIDO TOMADOS DEL DOCUMENTO DE 
REDISEÑO CURRICULAR 2011 DE LA CARRERA DE ARTES PLÁSTICAS DE 
LA FACULTAD DE ARTES DE LA UNIVERSIDAD CENTRAL DEL 
ECUADOR. 
1.- “La universidad en el país. La génesis universitaria se origina en la Época 
Colonial y se recrea en los pasillos y claustros de los Agustinos, cuando 
establecieron en Quito la Universidad de San Fulgencio, de acuerdo a la Bula de 
Sixto V, de 20 de agosto de 1586. 
Los Jesuítas lograron el beneplácito del Rey y para el 15 de septiembre de 1622, el 
Seminario de San Luis fue elevado a la categoría de Universidad. Es necesario 
recordar que para ingresar al seminario se tenía que acreditar, mediante prolija 
información judicial, la limpieza de sangre, justificando que ninguno de los 
antecesores del aspirante había ejercido oficio alguno, legitimidad de nacimiento e 
ingenio para el estudio, es decir, predominaba el espíritu aristocrático y de casta. 
El 28 de junio de 1681, los Padres Dominicos establecen otro seminario con el 
nombre de Convictorio de San Fernando. Este colegio, por estar al amparo del Rey, 
tenía Armas Reales y el título de Colegio Real, y su jerarquía era superior a la del 
Seminario San Luis. El Seminario de San Fernando confería títulos a sus propios 
alumnos. Este Seminario fue elevado en 1688 a la categoría de Universidad 
denominada Santo Tomás de Aquino, de la ciudad de Quito, con la aprobación del 
Papa Inocencio XI. En esta Universidad se dictaban las cátedras de Lengua Quichua, 
Retórica, Artes, Sagradas Escrituras, Medicina, Leyes, Teología, Filosofía, 
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Gramática. Federico González Suárez, refiriéndose a esta Universidad, dice: “Honra 
que nadie puede discutir a los Dominicos es haber sido ellos quienes dieron el 
impulso a los estudios, con la fundación de las cátedras de Cánones, y de 
Jurisprudencia Civil, que hasta entonces no se habían establecido en la Capital de la 
Colonia. A ellos se debe la primera idea de establecer la enseñanza de Medicina”. 
Con la integración de la Gran Colombia, el Congreso de Cundinamarca, el 18 de 
marzo de 1826, dictó una Ley General sobre Educación Pública para normalizar la 
vida institucional. De las tres universidades departamentales, el Art. 23 del Estatuto 
decía: “En las capitales de los Departamentos de Cundinamarca, Venezuela y Quito, 
se establecerán universidades centrales que abracen con más extensión la enseñanza 
de las Ciencias y las Artes”. El Art. 43, indicaba el establecimiento de las cátedras de 
Filosofía, Ciencias Naturales, Astronomía, Literatura, Jurisprudencia, Ciencias 
Eclesiásticas y medicina, que debían estudiarse en siete años. Se establecieron 
requisitos de exámenes de ingreso, especialmente a la presentación. 
Se asume el modelo francés. La Universidad Napoleónica se organiza en facultades 
aisladas con un sustento positivista, y que proclame los principios universitarios de 
autonomía, libertad de cátedra; sin embargo, la universidad no deja de ser elitista: 
acoge en su seno a hijos de la clase dominante. 
Instaurada la República, a partir de 1830, la vida de la Universidad se desenvuelve 
entre la tranquilidad y la zozobra. Alguno mandatarios, aprovechándose de sus 
facultades de dictadores, obstaculizaron el trabajo de la Universidad, como Gabriel 
García Moreno, que había sido Rector de la Universidad, dictó el célebre decreto de 
1869 clausurando la Universidad Central, dejando únicamente la facultad de 
medicina; el Congreso de 1875, después del asesinato de García Moreno, restableció 
la Universidad Central. Ignacio de Veitimilla (1886-1883??), despoja a la 
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Universidad de su autonomía, al proceder a nombrar directamente a sus autoridades. 
Hechos parecidos ocurren en otras dictaduras como la de Velasco Ibarra y de los 
Gobiernos Militares, siempre por ser analítica y crítica en los problemas que afectan 
a la población y a la estructura social y del Estado. “La Universidad Central del 
Ecuador se ha constituido en un referente nacional, de todas las provincias del País 
concurren jóvenes a formarse en calidad de profesionales. La matrícula se 
incrementa significativamente sobre todo cuando se emite el decreto de libre 
ingreso”.”. Pág.18 a 19. 
“EVOLUCIÓN HISTÓRICA DE LA FORMACIÓN PROFESIONAL EN LA 
CARRERA DE ARTES PLÁSTICAS 
a) En el mundo, en América Latina y Ecuador 
En el mundo occidental: 
El  origen de la formación profesional en las Artes Plásticas, para el ámbito 
occidental, del cual son subsidiarios Ecuador y América Latina, se sitúa en los 
talleres medievales europeos, cuya vigencia se prolonga durante el Renacimiento. 
Luego, en los albores del Barroco, en Italia, se inicia la actividad de varias academias 
que se encargan de impartir la enseñanza a los jóvenes que aspiran a lograr una 
profesión ya prestigiada por los éxitos logrados mediante la aplicación del estilo 
realista de la escuela renacentista. La Academia degli Incaminati, establecida en 
Bolognia a partir de 1582 por los pintores Annibale, Agostino y Ludovico Carracci, 
para contraponerse a los excesos del Mnierismo, fue la que alcanzó mayor 
continuidad e influencia. En ella se foramron artistas tan importantes como Guido 
Reni, el Guercino y el Domenichino. 
El siguiente hito, ya en 1648, constituye la Academia de Bellas Artes fundada en 
Francia por decisión del Cardenal Mazarino. La institución acoge, en lo básico, los 
  
225 
programas de estudio de la Academia boloñesa (perspectiva, anatomía, arquitectura, 
diseño y pintura), añadiendo la asignatura de escultura. A partir de esta variante, en 
el siglo XIX, se establecen las Écoles de Beaux Arts, donde se forman algunos de los 
pintores más sobresalientes del Rococó (Fragonard), del Romanticismo (Delacroix, 
Gericault), en España se crea, en 1744??, bajo el modelo francés, la Real Academia 
de San Fernando del Impresionismo(Degas, Monet, Renoir, Sisley), del 
Neoimpresionismo (Seurat), del Simbolismo (Moreau)”…. “En la década del 60 del 
siglo XX, en buena medida por la demanda de Marcel Duchamp, las antiguas 
escuelas de Bellas Artes adquieren la categoría de facultades universitarias”. Pág. 46 
a 48. 
“En América Latina: 
América Latina se forma a partir de las instituciones coloniales heredadas de Europa. 
Durante a época colonial los talleres dirigidos por artistas de renombre (pintores e 
imagineros) son la fragua donde la juventud adquiere la profesión”. Pág. 48 
“en los demás países latinoamericanos el sistema de talleres fue reemplazado por el 
de Escuelas de Bellas Artes ya en la segunda mitad del S. XIX, y éstas a la vez, por 
el de facultades o institutos universitarios a partir de los años 60 del S. XX”. Pág. 48 
“En Ecuador: 
En nuestro país la enseñanza institucionalizada de las Artes Plásticas es de antigua 
data. A mediados del siglo XVI se organizó, adscrita al convento San francisco 
(Quito), la Escuela de San Andrés, donde se impartieron conocimientos de diversas 
artes y oficios hasta el siglo XX”. Pág. 48 
“Después de la Independencia, fruto de la influencia francesa, gravitante tanto en las 
ideas políticas como en las intelectuales y artística, se establecen las primeras 
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academias. En 1848, será el Liceo Miguel de Santiago…que cuatro años después se 
convertirá en la Escuela Democrática Miguel de Santiago”. Pág. 49 
“La primera institución oficial es la Escuela de Bellas Artes de Quito, creada por el 
presidente García Moreno en el decenio del 70 del siglo XX. Ante su decaimiento, 
una vez desaparecido su gestor, tuvo que ser refundada en 1904 bajo el gobierno 
liberal de Leonidas Plaza. Las cátedras del pintor francés Paúl Bar, a partir de 1912, 
y del escultor italiano Luigi Casadio, desde 1915, fueron decisivas para la 
modernización de la Escuela, donde se formaron artistas tan decisivos para el arte 
ecuatoriano…”. Pág. 49 
“En 1967, la Universidad Central del Ecuador, de la cual para entonces ya dependía 
la Escuela de Bellas Artes quiteña, reemplazó a ésta por la actual Facultad de Artes 
de la Universidad”. Pág. 49 
“c) Desarrollo histórico de la Escuela de Artes Plásticas (Facultad de Artes de la 
Universidad Central) y sus enfoques. 
La constitución de la Facultad de Artes de la Universidad Central como relevo de la 
Escuela de Bellas Artes de Quito fue precedida por la actividad del Centro de Artes 
Universitario, que divulgaba en los años 60 del siglo pasado el arte, el cine, el teatro 
contemporáneos de entonces. Entre quienes apoyaban o integraban el Centro se 
contaron varios profesores de la Facultad de Arquitectura de la UCE, que como tal se 
desprendió de la Facultad de Ingeniería en 1959. La de Artes inició sus actividades 
en 1958, con el artista Jaime Andrade Moscoso, ex Decano de Arquitectura, como 
primer Decano, y contando con una sola Escuela, la de Artes Plásticas. Sin embargo, 
un movimiento estudiantil reticente al cambio, que sin duda contaba con la 
aprobación de algunos docentes de la Escuela de Bellas Artes, consiguió que el 
Consejo Universitario interviniera y reorganizara la incipiente Facultad. 
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La reorganización de la Facultad estuvo dirigida por el profesor Edmundo 
Rivadeneira, intelectual que retornó del exilio al que le sometió la dictadura militar 
que gobernó entre 1963 y 1966”. Pág. 50 y 51. 
“Se creó el Colegio Universitario de Artes Plásticas con la intención de motivar la 
continuación de estudios de sus egresados…en la Escuela de Artes Plásticas sin 
cursar el primer año universitario de formación básica, indispensable para los demás 
bachilleres aspirantes a las otras carreras”. Pág. 51. 
 
 
MEMORIAS   Y  FUTUROS  DE  LA  FACULTAD   DE  ARTES                                                                                                                                                      
Lenin Oña 
Publicado en el catálogo de la II EXPO FAUCE 2013, EL DESEO EN LA FORMA. 
Universidad Central del Ecuador-Centro de Arte Contemporáneo de Quito. 
“La historia de la Facultad de Artes de la Universidad Central comienza antes de que 
esta inicie sus actividades, lo que ocurre en 1968. La Escuela de Bellas Artes de 
Quito, refundada en 1904 como uno de los hitos culturales del Liberalismo, dependía 
del Ministerio de Educación, que a mediados de la década de los 40 la traspasó a la 
Universidad. La Escuela funcionaba en un pequeño edificio de corte ecléctico, que 
nunca se acabó de construir, ubicado en el parque de la Alameda. Un día el 
Municipio capitalino decidió remodelar el parque, eliminando el local de la Escuela, 
que tuvo que resignarse al canje de su sede, decidido por el Consejo Universitario de 
la Central, por una extensión de terrenos municipales de la zona de El Batán. La 
Escuela se vio privada de su local y comenzó a peregrinar por una y otra casa 




Entre tanto, en el plano internacional se asistía a un remozamiento de la enseñanza de 
las artes plásticas, pues el modelo de las écoles de Beaux Arts tradicionales se había 
agotado sin remedio. Ya en las primeras décadas del siglo XX la Bauhaus alemana y 
la Vjutemas soviética lograron introducir nuevas modalidades pedagógico-
productivas acordes con  los tiempos.  En 1960 Marcel Duchamp había hecho un 
llamado para que la formación artística adquiriera categoría universitaria: “Muy 
evidentemente la profesión de Artista ha ocupado un sitio en la actual sociedad a un 
nivel comparable con el de las profesiones liberales. Ya no es, como antes, una 
especie de artesanado superior. Para mantenerse a ese nivel y para sentirse igual a los 
abogados, a los médicos, etc., el Artista ha de recibir la misma formación 
universitaria.”  
Los signos de obsolescencia de la Escuela alcanzaban también a su esencia 
académica, adormecida por el reiterativo discurso indigenista, y ajena al impulso 
renovador de las vanguardias que se imponían en todo el mundo, América Latina 
incluida. Quienes asumieron el desafío de salvar la enseñanza artística otorgándole 
jerarquía universitaria fue un grupo selecto de profesores de la Faculta de 
Arquitectura de la Central, entre los que se contaban Jaime Andrade Moscoso, 
Oswaldo Viteri, Mario Solís Guerrero, Luis Isch, Fernando Beneras. El primero de 
ellos, en calidad de decano de Arquitectura y de miembro del Consejo Universitario, 
planteó ante este organismo la necesidad de crear la Facultad de Artes en reemplazo 
de la Escuela de Bellas Artes, lo que se aprobó sin objeciones. El Consejo también 
decidió  el nombramiento del ya para entonces reconocido escultor como decano de 
la flamante Facultad.  
Sin embargo, poco tiempo -unos tantos meses- duraron en sus funciones las 
autoridades y el plantel docente, que fueron reemplazados como consecuencia de un 
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paro estudiantil que contaba con la aquiescencia -y algo más- de un sector del 
profesorado de la declinante Escuela. Este fue favorecido por el Consejo 
Universitario, que encargó el decanato a Edmundo Rivadeneira, intelectual y antiguo 
profesor de la Escuela, que acababa de retornar del exilio al que le condenó, como a 
varios militantes de izquierda, la dictadura militar que gobernó entre 1963 y 1966. En 
el fondo de la disputa por la sustentación académica de la novel Facultad se 
reflejaban dos posiciones antagónicas: la renovadora, de los catedráticos de 
Arquitectura, y la continuista y conservadora,  de los maestros de la antigua Escuela.  
Pero los avatares de la Facultad no terminaron con la reorganización y el simultáneo 
comienzo de actividades en su única carrera, la de Artes Plásticas,  en el Colegio de 
la misma especialidad  y en los cursos conclusivos de la Escuela. A mediados de 
1970 la dictadura de Velasco Ibarra clausuró la Universidad y por ende la Facultad 
de Artes, que no acababa de nacer y ya estaba punto de desaparecer. No ocurrió así 
porque el gobierno del general Guillermo Rodríguez Lara reabrió al año siguiente la 
vapuleada casa de estudios con todas sus facultades y dependencias. En la segunda 
mitad de la década del 70 se decidió la construcción de la sede de la Facultad de 
Artes, gracias al empeño del profesor Rivadeneira, que por entonces estaba 
encargado del Vicerrectorado de la Universidad, y a la comprensión del Consejo 
Universitario sobre la obligatoriedad de dignificar la enseñanza de las Artes, puntales 
insustituibles de la cultura nacional. (No estuvo por demás recordarle al organismo 
directivo que en el trueque de los solares municipales con el edificio de la Escuela de 
Bellas Artes, ésta no recibió ningún beneficio, pues los terrenos la Universidad los 
vendió a un grupo de sus catedráticos para que construyeran sus viviendas). También 
por iniciativa de Edmundo Rivadeneira, en 1974, se abrió la segunda carrera de la 
Facultad, la de Teatro. 
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Entre 1978 y 1985 se produjeron una serie de cambios en la Escuela de Artes 
Plásticas. Se introdujo el régimen trimestral en vez del semestral. Se reglamentó la 
exposición colectiva de fin de la carrera, eliminándose la muestra individual de 
graduación, de fecha indefinida, lo que determinaba que una gran cantidad de 
egresados dejara de titularse. Asumiendo un liderazgo que ninguna otra entidad 
pública o privada se animaba a enfrentar, la Facultad organizó tres eventos de 
alcance nacional que nunca antes se habían realizado en el país: el primer Seminario 
de Diseño, que tuvo algunas convocatorias posteriores bajo el auspicio de otras 
universidades, el primero -y único- Seminario de la Enseñanza de las Artes Plásticas 
y el Coloquio de la Cultura Ecuatoriana, que en el transcurso de tres semanas se 
constituyó en un foro multifacético en el que participaron como ponentes y 
comentaristas más de 50 especialistas y un numeroso público, que tuvo la 
oportunidad de discutir la realidad palpitante de la vida intelectual y artística en sus 
múltiples expresiones. El evento, que nunca se ha reeditado, se pudo realizar gracias 
al apoyo decidido y sagaz del rector Carlos Oquendo. 
Mientras la Universidad gozó de autonomía, la Facultad de Artes -como todas las 
facultades- fue capaz de organizarse y trabajar conforme lo decidieron sus profesores 
y autoridades. Al anularse de hecho la autonomía universitaria, el panorama 
académico ha variado de manera radical y el futuro para la Facultad de Artes se 
presenta incierto,  a despecho de los febriles afanes programáticos que mantienen 
ocupado todo el tiempo al cuerpo docente. (Vale la pena recordar la visita del 
vicerrector académico Jorge Arrobo, que reunió a los profesores e informó que con la 
nueva Ley de Educación Superior cesaba en la práctica la autonomía universitaria. 
Sintomáticamente, a las pocas semanas de semejante noticia, el vicerrector cesó en 
sus funciones). Los cambios que conlleva la nueva situación implican, entre otras 
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cosas, la disminución de un semestre en el ciclo de estudios en la carrera de Artes 
Plásticas, la consagración de otro recorte, el de la doble especialidad que devino en 
una sola -que ya se había puesto en vigencia desde hace algún tiempo-, la posibilidad 
de especializarse solo cursando la maestría, para los estudiantes. En resumen, una 
situación de retroceso que no es sino el producto del verticalismo con que se han 
impuesto los cambios. Pues, que se sepa ningún profesor de la Facultad intervino en 
las resoluciones cruciales sobre la planificación estructural del nuevo plan de 
estudios. ¿Alguna autoridad fue consultada sobre la conveniencia de los recortes 
introducidos en los planes y programas? ¿Cuán apropiada es una ocupación laboral 
intensiva de ocho horas diarias para el tiempo completo? De modo emblemático, ya 
en las convocatorias oficiales se omite la palabra profesor y se la reemplaza por 
servidor público. 
Hablamos de futuros para la Facultad de Artes porque tenemos en mientes las 
distintas posibilidades que se abren bajo las nuevas premisas, que emanan de los 
dictámenes de la autoridad suprema de la educación superior en el país, la Senescyt. 
¿Quién conoce cuáles son los justificativos para cercenar, reducir y acomodar los 
planes y programas de la enseñanza artística? ¿O para obligar a los estudiantes a 
pagar por una especialidad que solo se puede conseguir en un cuarto nivel? ¿Para 
cuándo se tendrá un programa de maestría que incluya prácticas artísticas suficientes 
y las correspondientes exposiciones individuales con que se investirán de maestros 
los cursantes? Los profesores de la Facultad deben luchar porque se reconozca que su 
trabajo artístico personal es por excelencia la forma de investigación que debe y 
puede realizar día a día el artista. De otro modo se verán condenados a convertirse en 
servidores públicos que a lo sumo se mantendrán como tecnócratas del arte en sus 
cátedras, pero privados para siempre de la creación artística.  
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La lucha se presenta difícil, muy difícil, porque se trata de enfrentar una línea oficial 
suprema que ha tomado como modelo los lineamientos emanados de un convenio 
internacional que aparentemente goza de mucho prestigio, cual es la Carta de 
Bolonia. Sin embargo, cada vez se conocen mejor los trasfondos de esta. Por 
ejemplo, que en la base de su estructura y objetivos están  las conveniencias de las 
políticas neoliberales de desarrollo y no solo la necesidad de homologar los estudios 
y títulos universitarios en los países europeos. Ahora ya se sabe que quienes llevaron 
la voz cantante en las discusiones de los grandes lineamientos de la Carta fueron los 
delegados del Fondo Monetario Internacional, del Banco Mundial y de las grandes 
transnacionales que manejan los mayores porcentajes de la economía mundial.  
Hay que volver sobre estos asuntos para resistir al avasallamiento académico al que 
parece estar abocada una Facultad que requiere de toda la libertad posible para 
educar a sus estudiantes en el único credo que puede aceptar el artista: el de la 
creación no condicionada ni limitada por ninguna cortapisa.” 
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Diseño de la Investigación 
Esta investigación usa un enfoque  “descriptivo-diagnóstico” (método hipotético 
deductivo)
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. Levantando información empírica pertinente a la problemática tratada, 
en base a encuestas y a la “observación participante” (es decir inmersa en el 
fenómeno) para luego centrarse en los síntomas sociales identificados y sus efectos 
sobre el campo del Arte quiteño contemporáneo, buscando una explicación de corte 
sociológico, apegada a teorías críticas decoloniales.   
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 Método hipotético deductivo: Observar el fenómeno para elaborar una hipótesis como posible 
explicación a ese fenómeno, Predecir una consecuencia lógica para experimentar con la predicción y 
llegar a una conclusión. 
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Así pues, en el cuerpo de esta investigación se identifican dos elementos 
fundamentales que dialogan entre sí: 
1.- Por una parte el proceso investigativo de campo-empírico cuya función será la 
de proveer datos (evidencias) en lo referente a la situación del arte académico 
quiteño enmarcado dentro del período histórico definido como “contemporáneo” a 
esta investigación, a través de la realización de encuestas (método cuantitativo). 
2.- Por otra parte los argumentos emanados desde la antropología cultural, la 
sociología de Pierre Bourdieu y las teorías críticas sobre el tema de la colonialidad y 
poscolonialidad; elementos que ayudarán a darle sentido social y utilidad colectiva al 
banco de datos obtenido, al proporcionar una plataforma analítica e interpretativa. 
Por tanto, enbien de lograr el primer elemento mencionado, para sondear la realidad 
de la manera más objetiva posible, se diseñarán y aplicarán procesos de recolección 
de datos tales como: 
- Investigación institucional (bancos de datos de la Universidad Central del Ecuador; 
de la Facultad de Artes de la Universidad Central del Ecuador; y del Instituto 
Nacional de Estadísticas y Censos del Ecuador.). 
- Investigación de campo (ubicar a artistas académicos quiteños independientes). 
- Encuesta muestral (a población en general y al grupo focal), tres en total. 
- Investigación bibliográfica (análisis de libros de género “universal” indexados en 
editoriales registradas, de tiraje y prestigio a nivel internacional). 
A la vez, en bien de lograr el segundo elemento mencionado, a los datos 
recolectados, se aplicarán los conceptos o explicaciones de perspectiva 
antropológica, sociológica y decolonial. 
Población y Muestra 
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El objetivo de establecer la realidad en torno a la “posición simbólica del arte quiteño 
contemporáneo” implicará un esfuerzo de conocimiento social en general, y en 
segunda instancia, un esfuerzo enfocado en un segmento de la población en 
particular: los artistas quiteños contemporáneos al estudio investigativo propuesto, 
incluyendo dentro de ellos a los sujetos que sin ser quiteños hayan estudiado en 
academias de arte quiteñas. 
Por ello, los instrumentos investigativos se aplicarán sobre una “muestra” de la 
población en general (de un total de 2 millones 239 mil 199 personas que habitan en 
Quito, según las cifras del último censo realizado por el INEC),  ya que es 
indispensable sondear el imaginario colectivo en torno al tema que preocupa a este 
estudio; y sobre una “muestra” del grupo específico relacionado a la profesión del 
Arte (artistas con formación académica obtenida en instituciones educativas 
quiteñas), ambos grupos informantes que habiten en Quito. Entendiendo que el Arte 
es un hecho social que trasciende el campo profesional específico, hacia toda la 
colectividad, y se ve afectado por las dinámicas sociales extra artísticas, y por los 
imaginarios culturales imperantes. 
Así pues, un estudiante egresado en el año de 1974 –fecha mínima de este estudio- 
habría tenido 24 años de edad, considerando que 18 años es la edad promedio para 
iniciase universitariamente, y que –además- la carrera tenía –incluso hasta el año 
2011- una duración total de 5 años. Ese estudiante tendría para el año 2010 la edad 
de 63 años, considerando que la Facultad de Artes de la UCE –la más antigua del 
Ecuador- fue fundada en el año 1968, y que su primera promoción de graduados se 
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RESUMEN DEL PROCESO 
Enfoque descriptivo-
diagnóstico. 
Pasos e instrumentos en 
el proceso de 
investigación. 





institucional (bancos de 
datos de egresados de la 
Carrera de Artes 
Plásticas de la 
Universidad Central del 
Ecuador –Quito, de la 
Carrera de artes Visuales 
de la Pontificia 
Universidad Católica del 
Ecuador, y de la Carrera 
de Artes 
Contemporáneas de la 
Universidad San 
Francisco de Quito. 
 
- Investigación de campo 
(ubicar a artistas 
académicos quiteños o 








relacionado a la 
profesión del Arte 
en los últimos 40 
años: 
1000, por estimar. 
 
 







60 artistas con 
formación académica en 
la misma rama, 





RESPUESTA A LAS PREGUNTAS DIRECTRICES 
 
activos en Quito, 
estudiados en academias 
de arte en la ciudad de 
Quito). 
 
- Encuesta muestral (a 




bibliográfica (análisis de 
libros de arte de género 





sociológicas y teorías 
(literatura científica) 
críticas sobre el tema 













1.- ¿Cuál es la posición simbólica de la profesión del Arte en el contexto 
quiteño? 
RESPUESTA: 
Mala. Según los datos obtenidos de la encuesta ENCUESTA 1, aplicada a lo largo 
del año 2013. 
 
2.- ¿Existe una comunidad de artistas académicos quiteños? 
RESPUESTA: 
SÍ. Dada la existencia de tres Carreras de Artes dentro del perímetro urbano de la 
ciudad de Quito, a ser, en la Universidad Central del Ecuador (Facultad de Artes), en 
la Universidad Católica de Quito (Facultad de Arquitectura, Diseño y Artes), y en la 
Universidad San Francisco de Quito (Carrera de Artes Liberales). Y dada la 
existencia de centros culturales que continuamente acogen muestras artísticas de 
artistas nacionales (Fundación Museos de la Ciudad y Casa de la Cultura de Quito).  
 
3.- ¿Cuál es el número de artistas quiteños académicos, o estudiados en 
academias de la ciudad de Quito, vivos? 
RESPUESTA: 
Solamente de la Carrera de Artes Plásticas de la Facultad de Artes de la Universidad 
Central del Ecuador de Quito, desde su fundación en el año 1968 al año 2012 se han 
graduado 586 artistas. Considerando el fallecimiento de algunos de ellos 
correspondientes a la primera promoción (1974) en número no determinado pero 
previsible en relación a la edad de ingreso a los estudios universitarios determinada 
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por la edad de egreso de los estudios secundarios y bajo la edad media de la 
población, establecida en 28 años tomando como referente los estimados del INEC 
para el último quinquenio; y la esperanza de vida en el Ecuador estimada en 75 años 




A ellos se debe sumar el número de graduados de la universidad Católica (Carrera de 
Artes Visuales, fundada en el año de 1994, en el marco de la creación de la Facultad 
de Arquitectura, Diseño y Artes, de la PUCE). 
Y San Francisco de Quito (Carrera de Artes Contemporáneas, fundada en el año 
1992, en el marco de la creación del Colegio de Comunicación y Artes 
Contemporáneas). 
En total, estimando, debe haber con vida unos 700 artistas académicos, quiteños o 
graduados en las academias de arte quiteñas mencionadas. 
 
4.- ¿Cuál es la condición económica de los artistas académicos quiteños? 
RESPUESTA: 
Regular, tomando en cuenta exclusivamente los ingresos económicos originados por 
su actividad netamente artística (plástica-visual). Según los datos obtenidos de la 
ENCUESTA 2, aplicada a inicios del año 2013.  
 
5.- ¿Cuál es la condición laboral de los artistas académicos quiteños? 
RESPUESTA: 
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Principalmente empleados en docencia. Según los datos obtenidos en la ENCUESTA 
2, aplicada a mediados del año 2013. De hecho, el 85% de ellos desempeña otro 
trabajo aparte del artístico. 
 
6.- ¿Cuántos artistas académicos quiteños han trascendido internacionalmente? 
RESPUESTA: 
Ninguno. Según la investigación realizada en base a libros de arte de categoría 
universal, de circulación y consumo internacional. 
 
 
 
